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La situation de l'architecture 65 
par Alfred Roth \ 


La situation à l'étranger: En France, l'influence actuelle- 
ment dominante est celle de l’école d’Auguste Perret: archi- 
tecture de béton, d’esprit parfois «représentatif» et lié à la 
. grande tradition (cf. la reconstruction du Havre). La réali- 
sation la plus intéressante est, en revanche, le grand im- 
"meuble de Le Corbusier à Marseille. Mais la jeune génération 
semble peu se passionner pour les recherches vivantes et les 


4 en Angleterre. Londres est actuellement la ville d'Europe où 
les problèmes d'architecture et d’urbanisme sont le plus 
_ intensément discutés. Dans tout le pays, la reconstruction 
en général et l'édification des écoles obéissent à un esprit 
. résolument moderne, et le groupe MARS (CIAM), réunis- 
sant les architectes les plus actifs, est très écouté. Pour ce 
_ quiest de la Hollande, la situation d’après-guerre, d’abord 
- très confuse, s’éclaircit nettement. Centre essentiel: Rotter:- 
dam. — Au Danemark et en Suède, nombreuses sont les cons- 
 tructions modernes significatives; dans le second de ces pays 
se manifeste une conception assez romantico-nationale. La 
Finlande, en grande partie grâce à l'exemple génial d’A. 
Aalto, est créatrice d’une architecture moderne dont la 
conception cohérente est d’une vitalité sans conteste et 
d’une haute portée esthétique. - En Jtalie, à la différence 
de la France, nous voyons à l'œuvre une jeune génération 
+ pleine d'enthousiasme, ouverte aux influences vivifiantes, — 
Si quelque hésitation caractérise encore la situation en 
Allemagne occidentale, l'intérêt pour les idées modernes y est 
- très vif dans la jeunesse et bellement développé dans cer- 
taines universités. — Quant à l'Amérique du Nord, chacun 
sait qu'elle est aujourd’hui le terrain d’action des meilleurs 
architectes du monde entier, y compris bien entendu l’Amé- 
rieain Fr, LI. Wright, et que le mouvement moderne y 
anime l’ensemble du pays, où il trouve un soutien puissant 
dans nombre de hautes écoles, sans parler du «Museum of 
Modern Art» ni des nombreux «Arts Centers». — Au Brésil, 

en Argentine, activité intense; influence prédominante de 

Le Corbusier. — Canada, Afrique du Sud, Australie, Israël, 
ete., se montrent également actifs; l'Inde s’aprête à faire 
grand. — La Russie et les pays satellites forment un groupe 
nettement à part. Toute recherche moderne y est désormais 
qualifiée de décadente et de bourgeoise: une architecture 

_ traditionalisante et pompeuse revendique d’être l’expression. 

la plus adéquate de la démocratie populaire. En tout cas, 

en Tchécoslovaquie, œuvrent-encore des architectes ouverts 

à l'esprit de recherche; il sera intéressant de constater 
quelles réalisations il leur sera donné d’accomplir. — La 
situation en Suisse: Lesconditions générales de l'après-guerre 
sont caractérisées par la prospérité, le bien-être et la sécu- 
rité, mais ces avantages s'’accompagnent d’un goût exagéré 

de la vie facile et d’une tendance fâcheuse à l’incuriosité, 
défauts en partie explicables, dans le passé, par la dépression 
morale due à l’avènement du nazisme en Allemagne, puis 
comme contre-coup de la terrible situation environnante 
créée par la guerre. Symbole le plus significatif de cette 
régression: la mode du style «pseudo-traditionnel» (Heimat:- 
stil), triste croisement de Hollywood et de Berchtesgaden. 
Comment, dans ce climat, a-t-on construit et construit-on en 
fuit? Le grand élan de l'architecture moderne en Suisse 
avant 1930 (fondation des CIAM à La Sarraz, avec Karl 

- Moser pour président), avait, en s'’élargissant, dès avant la 
guerre un peu tendu vers l’éclectisme. Même l'Exposition 

,. nationale de 1939 (Zurich), si remarquable, en contenait des 
germes, du moins dans son village «pittoresque », alors qu’il 

est juste de constater d'autre part que ses pavillons et le 
Palais des Congrès (également à Zurich) sont les premiers 
exemples d’une architecture plus sensible (influencée aussi 

par l’art graphique). — Dans l’ensemble, on rencontre actuel- 

. lément assez peu d’intérêt pour les questions de principe 
liées aux tâches architecturales, Une double crainte règne 
généralement: la crainte de la vraie simplicité (qui n’est pas 

«  simplisme), au profit d’une tendance à la sur-complication 


LA at 


… problèmes du temps présent, — Tout autre est la situation 


(un peu favorisée par le grand soin d'exécution, en lui- 
même louable), et l’aversion contre le plan. A quoi s'ajoute 
uné sorte de «mauvaise conscience» très suisse devant la 
recherche du beau. Enfin, dans l’enseignement de l’archi- 
tecture, l'enthousiasme discipliné d’un K. Moser n’a pas 
encore trouvé d’équivalent, ce qui explique la tiédeur rela- 
tive des générations nouvelles. 


L’édueation esthétique et morale 77 


Dans ce chapitre de son livre sur l’architecture moderne des 
écoles, A. Roth, invoquant, entre autres, Platon, insiste sur 
l'importance de l'éducation du caractère et du goût, qui doit 
passer avant celle de l’intelléct. IL souligne le rôle que de- 
vraient jouer les choses entourant l’enfant, spécialement les 
objets utiles d’une bonne conception formelle. Développer 
aussi chez l'enfant le sens des valeurs esthétiques de son 
temps. Par contre, l’auteur estime qu’une initiation trop 
précoce aux chefs-d’œuvre du passé risque d'être mal com- 
prise et de créer chez les jeunes un traditionalisme ennemi 
de la vie. 


Enfant et mauvais goût 80 
par Werner Schmalenbach 


L'enfant, dans la puberté, tombe généralement, quand il 
dessine, dans le mauvais goût (ce que les Allemands ap- 
pellent le «kitsch»). C’est qu’il devient alors «sentimental», 
ce qui est en même temps la définition du «goût pompier»: 
le sujet devient l’essentiel, avec insistance sur tout ce qui 
est expression émotive. Or, si l’école a bien pour fonction 
d'enseigner le réalisme, qui est conquête rationnelle, peut- 
être lui serait-il permis de réagir, d’autre part, contre la ten- 
dance au pompiérisme en mettant les jeunes esprits en con- 
tact avec ce que l’art moderne a créé d’œuvres authentiques 
non réalistes: ce serait favoriser une expressivité sans mau- 
vais goût. — Mais cela pose aussi le problème, encore plus 
complexe, de la formation des maîtres. 


La «naïveté» et l’abus qu’on en peut faire 22 
par Hans-Friedrich Geist 


Les «peintres naïfs» français étant plus connus, l’auteur 
s’appuie surtout sur leurs congénères allemands pour mon- 
trer que la peinture naïve apparaît au moment même où le 
rationalisme de la vie moderne entraîne la déchéance de 
Part populaire (lequel avait aussi, comme le grand art, sa 
tradition). A la différence du dilettante, le peintre naïf ou 
amateur obéit à un besoin formel irrépressible, D’où les va- 
leurs «anti-pompiéristes» qu'il arrive à incarner, maintenant 
ainsi, lui qui appartient généralement à cette petite bour- 
geoisie condamnée par les théoriciens, la seule forme encore 
vivante de l’art populaire. — Malheureusement, il y a les 
imitateurs des vrais naïfs et aussi les vrais naïfs qu’on a 
«découverts» et qui, alors, parfois s’imitent eux-mêmes. Si 
elles continuent, ces mœurs ne pourront avoir pour effet 
que de tuer la peinture naïve digne de ce nom. 


De certains détracteurs de l’art moderne 92 
par Franz Roh 


Jadis définie par l’auteur en un de ses ouvrages, la loi d’iner- 
tie de la résonance, qui fait que les novateurs doivent si long- 
temps attendre avant d’êtres reconnus par l'opinion, appa- 
raît toujours vérifiée: identification, par C. G. Jung, de 
l'art moderne et de l’art des malades mentaux — interpréta- 
tion typologique de W. Winkler — plaintes sur la «perte du 
centre» chez Seldmayr, etc., et même certain scepticisme de 
la part d’un historien de l’art aussi qualifié que Peter Meyer, 
ce sont là autant d’expressions de cette loi d’inertie. Alors 
que le vrai moyen de juger équitablement l’art de notre 
temps est d'essayer, sans constructions préconçues, de péné- 
trer l'essence des œuvres les plus hautes par lui créées. 
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Architecture today 65 
by Alfred Roth 


Architecture outside Switzerland: France at the moment 
reveals the prevailing influence of the Auguste Perret school: 
constructions in concrete inspired by the ‘‘representative” 
spirit linked with tradition (cf. the rebuilding of Le Havre). 


Most interesting is Le Corbusier’s big block of flats at Mar- 


seilles. The young people seem to have only à luke-warm 
interest in advanced experiments and present-day problems. 
But it is otherwise in England. London today is the scene 
of the most animated discussions in Europe on architectural 
and town-planning problems. Throughout the country there 
is a marked interest in reconstruction in general, in the 
building of schools in accordance with determinedly modern 
conceptions, and the MARS Group that includes the 
country’s most active architects is very influential. In Hol- 
land the post-war situation, at first very confused, is now 
becoming elearly defined. Main centre: Rotterdam. There 
are numerous modern constructions of import in Denmark 
and Sweden. Modern architecture in the last-mentioned is 
characterised by a fairly romantic-national conception. 
Finland, largely because of À. Aalto’s brilliant example, has 
created a modern architecture with the qualities of coherent 
conception that has an undeniable vitality, and is of high 
aesthetic value. In Ztaly unlike France, we see at work the 
younger generation, full of enthusiasm and receptive to 
modern influences. Some hesitation is still evident in the 
situation in Western Germany but the young people are 
greatly interested in modern ideas and this interest has been 
finely developed in certain universities. As everyone knows, 
North America today is the scene of activity, of the best 
architects in the whole world, including the American 
F. Li. Wright. It is universally known too that the whole 
country is animated by the modern movement which is well 
supported by a number of colleges and universities, not to 
mention the ‘Museum of Modern Art” and numerous ‘Art 
Centers”. Brazil and the Argentine are exceedingly active; 
predominating mfluence Le Corbusier. Canada, South Africa, 
Australia, Israel ete. are also active; India is also preparing 
to do things on a large scale. — Russia and îts satellites are 
a group apart. All modern experimenting is called decadent 
and bourgeois: a pompous and traditionalising architecture 
claims to be the most fitting expression of democracy. 
However, in Czecho-Slovakia there are still at work archi- 
tects open to the spirit of inquiry; it will be interesting to 
see what they will be able to accomplish. : 

Architecture in Switzerland: Prosperity, well-being and 
security are general post-war characteristics, but these ad- 
vantages go hand-in-hand with an exaggerated liking for an 
easy life and an aggravating lack of curiosity. These failings 
were partly to be explained in the past. by the spiritual 
depression caused by the advent of nazism in Germany. 
The most significant symbolof this regression is the ‘‘ pseudo- 
traditional” (Heimatstil) fashion, unfortunate erossbreed 
between Hollywood and Berchtesgaden. 

What has actually been built in Switzerland? The great 
impetus of modern Swiss architecture before 1930 (found- 
ation of the CIAM at La Sarraz, with Karl Moser as presi- 
dent) had, as it developed, tended even before the war to 
eclecticism. Even the very remarkable 1939 National Ex- 
hibition (Zürich), revealed traces of eclecticism, in its 
‘“picturesque” village at least. Yet on the other hand we 
must place on record that several pavilions and the Congress 
Palace (also at Zürich) were the first examples of a more 
sensitive architecture influenced also by graphic art. In 
general little interest in basic principles is to be formed at 
present. Most Swiss architecture usually lacks two things: 
real simplicity (not simple-mindedness) which is replaced 
by a tendency to over-complication (somewhat encouraged 
by conscientious execution, praiseworthy in itself), and 
distinctness of planes. This is accompanied by à kind of bad 


conscience against the striving for beauty — the latter being 
a truly Swiss trait. Finally the disciplined enthusiasm of 
K. Moser in the teaching of architecture has not yet found 
its equal, which explains the relatively weak interest of the 
rising generation. 


Aesthetic and moral education 77 


In the chapter so entitled in his book on “The New School” 
(Zürich 1950), 4. Roth, evoking Plato among others, dwells 
upon the importance of the education of character and taste, 
which should be placed before that of the intellect. He 
emphasizes the role that should be played by the child’s 


‘ surroundings, especially by utility objects whose design is 


based'on a good formal conception. The child’s sense of 
contemporary aesthetic values of its times should be devel- 
oped. On the other hand the author is of the opinion that a 
premature introduction to the art of the past might be 
misapprehended and givé rise to a traditionalism hostile to 
life in young people. 


The child and bad taste j : 80 


by Werner Schmalenbach 


L t 

Bad taste (known as ‘“Kitsch” by the Germans) is often 
evident in the drawings of children in their ‘teens. At this 
age they grow ‘‘sentimental” — a term that also defines ‘a 
taste for the traditional”; the essential point of a drawing 
is the subject, and great importance is ascribed to all that 
is emotional expression. Now if the function of the school is 
to teach realism, which means rational conquest, perhaps it 
may also succeed in reacting against this traditionalist ten- 
dency by introducing young minds to genuine works of 
modern art: this would promote self-expression without 
bad taste. But then.arises the more complex problem of the 
training of the masters. 


“Naïveté” and the possible abuses of it 824 
by Hans-Friedrich Geist 


As the French naïve painters are better known the writer 
refers especially to their German brothers in order to show 
that naïve painting makes its appearance just when the 
rationalism of modern life brings about the downfall of 
popular art (which had its tradition just as great art had). 
Unlike the dilettante the naïve or amateur painter is con- 
scious of an irrepressible urge to create form. Whence the 
‘anti-traditional” values that he embodies, preserving as 
he does the only existing form of popular art — even though 
he is usually a member of the lower-classes condemned by 
the theorists. There are, unfortunately, imitators of real 
naïve painters and also real naïve painters that have been 
‘‘discovered”’ and who sometimes indulge in self-imitation. 
A continuation of this practice can only result in the decline 
of all naïve painting worthy of the name. 


Concerning certain detractors of contemporary art 92 
by Franz Roh 


The law of the inertia of resonance that results in mnovators 
having to wait a long time for public recognition — a thesis 
defined earlier in one of the writer’s books — seems to con- 
tinue to hold good: C. G. Jung’s identification of modern 
art with the art of the mentally diseased — W. Winkler’s 
typological interpretation — Sedlmayr’s complaints about : 
the “loss of centre” etc. — and even a certain scepticism on 
the part of such a highly qualified art historian as Peter 
Meyer, — all these are so many expressions of this law of 
inertia. The true way to arrive at an equitable judgment : 
on present-day art is to attempt to penetrate the essence of . 
its highest creations without prejudices. 
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Zeitfragen der Architektur und Hunst 


Leitgemäbe Architekturbetrachtungen 


Mit besonderer Berücksichtiqung der schweizerischen Situation 


Von Alfred Roth 


Man kônnte den Übertritt von der ersten in die zweite 
Hälfte unseres Jahrhunderts zum AnlaB zu einer Rück- 
schau über die Architekturentwicklung der letzten fünf- 
zig Jahre nehmen. Dieser AnlaB bliebe jedoch ein rein 
äuBerlicher, zufälliger, stehen doch die Daten 1900 
und 1950 mit der Entwicklung selbst in keinem unmit- 
telbaren inneren Zusammenhang. Zudem würde dies 
eine entwicklungshistorische Studie grôBeren Umfanges 
notwendig machen, die wiederum der Notwendigkeit, 
sich auf die Frage: Wo stehen wir heute? zu besinnen, 
nur zum Teil gerecht werden kônnte. An einer solchen 
Besinnung ist es nun aber dem Schreibenden weit mehr 
als an einer Rückschau gelegen, und er hat sich bemübht, 
sie môglichst objektiv und nutzbringend zu gestalten. 
DaB eine gründliche Besmnung notwendig geworden, 
bedarf sicherlich keiner ausführlichen Kommentare. 
Die gebaute Wirklichkeit ist AnlaB und Grund genug. 
Sie zeigt, daf insbesondere die Entwicklung seit dem 
Zweiten Weltkrieg hierzulande und anderswo an innerer 
Klarheit und Sicherheit in mancher Hinsicht zu wün- 
schen übrig läBt. 


Daf die Entwicklung der Architektur nicht unbehindert 
den Weg gehen konnte, den man sich in den zwanziger 
und dreiBiger Jahren vorgestellt hatte, überrascht heute 
niemanden mehr. Wie hätte es auch anders môglich sein 
kônnen in einer 50 ereignisreichen und zerrissenen Zeit? 
Die heutige äuBere Situation ist allerdings kaum besser 
geworden. Die politischen und allgemeinen Stôrungen 
gehen weiter, ja sie treiben wiederum einem neues Un- 
heil verkündenden Hôhepunkt entgegen. Wie viel glück- 
licher in geistiger und künstlerischer Beziehung waren 
da die zwanziger Jahre! Nicht verwunderlich, daB in 
Jener von echtem Optimismus erfüllten Nachkriegs- 
periode das klare System einer neuen schôpferischen 
Architektur und Kunst aufgerichtet werden konnte. 
Solide genug fundiert und inzwischen weiter ausgebaut, 
wenn auch mit sinnwidrigem Beiwerk behangen, steht 
dieses konstruktive Skelett noch unerschüttert da. Die 
Bauten, denen es Halt verlieh, beweisen über alle Un- 
klarheiten und Schwächen in der allgemeinen Entwick- 


lung hinweg, daB die Architektur besser ist als die Zeit, 


o 


aus der heraus gebaut worden ist. Tatsächlich verleihen 
der umfassende Sinn und die innere Konsequenz der 
Architektur starke zeitklärende Kraft, deren Bedeutung 
gerade heute nicht hoch genug eingeschätzt werden 
kann. Von der Art und Weise, wie geplant und gebaut 
wird, hängt die materielle und peistige, die soziale und 
sogar die politische Zukunft des einzelnen Bürgers und 
ganzer Städte ab. Für die Meisterung dieser verant- 
wortungsvollen und groBen Aufgabe sind deshalb solide 
Grundlagen und klare Vorstellung erste Voraussetzung. 


Die Theorie der Baukunst unseres Zeitalters bleibt vor- 
derhand noch ungeschrieben. Wir müssen uns mit Fun- 
dament und Gerippe begnügen, schwache Stellen ver- 
stärken und unwesentliche Zutaten entfernen. Jede noch 
so klar formulierte einleuchtende Theorie bedeutet wohl 
immer Abstraktion vom wirklichen Geschehen und Ver- 
einfachung des komplexen Gestaltungsprozesses. Da- 
durch kann gerade dort, wo geistige Beweglichkeit und 
echte Begabung fehlen, bisweilen grôBtes Unheil ange- 
richtet werden. Die ersprieBliche weitere Entwicklung 
wird denn auch weniger von einer künstlich forcierten 
Architekturtheorie abhängen. Entscheidend wird sein: 
unablässiges Vertiefen und Festigen der forschenden 
Eïinstellung zum Wesen der Baukunst und ihrer Auf- 
gaben, stetiger Ausbau der technischen und gestalteri- 
schen Arbeitsmethode, waches Ver folgen der wesentlichen 
geistigen und sozialen, wissenschaftlichen und künstle- 
rischen Zeiterscheinungen, hohe Ansprüche in allen 


Teilen. 


Immer wieder wird der Fehler begangen, zu glauben, 
die Architekten der groBen historischen Epochen hätten 
die Geheimnisse der Baukunst in Form von einigen 
Regeln gewissermaBen auf dem Präsentierteller vor- 
gesetzt bekommen. Ohne Zweifel besaBen jene Epochen 
eine unvergleichlich einheitlichere und gefestigtere Bau- 
gesinnung als wir. Deshalb läft sich zum Beispiel das 
gute alte Bauwerk vom mittelmäfigen zum mindesten 
auf den ersten Blick oft gar nicht so leicht unterschei- 
den. Wesentlich ist, in diesem Zusammenhang festzustel- 


len, daB auch in historischer Zeit die baukünstlerische 


Gestaltung nie den vermuteten einfachen und gerad- 
linigen Weg gehen konnte. Alle die eigene Zeit über- 
ragenden Meister waren unerschrockene Forscher- und 
Kämpfernaturen, die dem Angestammten kritisch 
gegenüberstanden und von der flieBenden Bewegung in 
Leben und Kunst ausgingen. In diesem Punkte hat sich 
bis auf den heutigen Tag nichts geändert. Auch der 
jetzige und kommende Lauf der Dinge wird durch die 
Leistungen der kämpferischen, einer grundsätzlichen 
Aufgabenlôsung verschriebenen Naturen bestimmt. 
Ihnen gehôrt daher die Krone und nicht denen, die den 
Weg des geringsten Widerstandes gehen und Mittel- 
mäfiges vollbringen. In diesem Punkt zeigt sich ein 
sehr wesentlicher Unterschied zwischen gestern und 
heute: Die fortschreitende Demokratisierung und Kom- 
merzialisierung des modernen Erwerbslebens wirkt sich 
zwanpgsläufig in einer Aufwertung der Durchschnitts- 
leistungen aus. Diese in den Bereich der geistigen und 
kulturellen Fermassung gehôrende Erscheinung ist ein- 
deutig gegen die lebendigen demokratischen Ideale ge- 
richtet. Soll der Demokratie die geistige und soziale 
Vitalität erhalten bleiben, so darf der ständige Zustrom 
starker und wegweisender Beitragsleistungen aus allen 
Schaffensgebieten und allen Volksschichten nicht ver- 
siegen. Es surbt die organische Demokratie, um den 
Begriff Fr. L. Wrights zu gebrauchen, überall dort, 
wo dieser belebende Strom von oben herab in vorge- 
schriebene nivellierende Bahnen gezwängt oder über- 
haupt unterbunden wird. Die Lehre, die der Totalitaris- 
mus in dieser Hinsicht vermittelt, ist unmiBverständlich. 


Mit diesen einführenden Bemerkungen sollte vor allem 
klargelegt werden, daB wir bei der Beurteilung der heu- 
tigen Architektursituation mehr von der Dynamik und 
weniger von der Statik der Dinge ausgehen müssen, um 
so mehr, als die Wechselbeziehungen zwischen Mensch 
und Bau vüllig andere und engere geworden sind. Neben 
dem FlieBenden und Veränderlichen gibt es aber auch 
GesetzmäBigkeit und Festes. Auch darüber muf Klar- 
heit herrschen. In bezug auf die Architektur sei nur 
kurz folgendes gesagt : 


Architektur ist und bleibt gestalteter Raum und Bau- 
kôrper, dem Menschen zum praktischen Nutzen und zur 
ästhetischen Freude. Verstand, Gefühl, Geist verleihen 
ihr Klarheit, Wärme, Glanz. 


Die Grundelemente sind Masse und Leere, Linie, Fläche 
und Form, Baustoffe und Konstruktion, Materialstruk- 
tur und Farbe, Licht und Schatten. 


Die Gestaltungsmethode umfafit zweckgemäfe Inbezie- 
hungsetzung der verschiedenen Elemente nach funktio- 
nellen, konstruktiven, ükonomischen und ästhetischen 
Gesichtspunkten; Beobachtung des menschlichen Maf- 
stabes in physischer und psychischer Hinsicht; diffe- 
renzierende Bewertung der Elemente einzeln und im 
Zusammenhang; logisches Denken, verbunden mit 
flexiblem Suchen und Abwägen; Herausarbeiten des 
Wesentlichen. 
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«Die Form ergibt sich aus dem Zweck» und «Die Lô- 
sung einer Aufgabe kann nur in der Aufgabe selbst ge- 
funden werden», diese beiden Aussprüche des Ameri- 
kaners R. Sullivan sind zum Grundgesetz der Architek- 


tur geworden. 


Das Ganze ist die Summe aller Teile (Euklid) und ober- 
stes Ziel, dem sich die einzelnen Teile unterzuordnen 
haben. Sinnhaftigkeit, Ordnung und Erhabenheit sind 
die Kennzeichen echter Baukunst, deren Schôünheit sich 
unmittelbar, also ohne verstandesmäfige Deutung mit- 
teilen will. 


Der wahre Architekt ist ein mit der spezifisch architek- 
tonischen Begabung (Raumvorstellung, Organisations- 
und Konstruktionsvermôügen, ästhetischer Sensibilität) 
ausgestatteter schôpferischer, kultureller, sozialer und 
starker Mensch. Nur wo diese Voraussetzungen vor- 
handen sind, entsteht aus Bauen Architektur. 


Blick ins Ausland 


Frankreich : Die franzôsische Nachkriegssituation ist ge- 
kennzeichnet durch den dominierenden Einfluf der Schule 
Auguste Perrets. Diese festgefügte, bisweilen betont 
repräsentative Betonarchitektur entspricht dem Frank- 
reich der heroischen Tradition. Perret gehôrt zu den 
offiziellen franzôsischen Persônlichkeiten. Unter seiner 
Oberleitung entstehen gegenwärtig groBe Wohnbauten 
im zerstôrten Hafengebiet von Le Havre. Im Vergleich 
zu Perrets EinfluB ist derjenige von Le Corbusier ver- 
hältnismäBig schwach. Sein in Marseille der Vollendung 
entgesgengehender Wohnblock für 1600 Menschen ist 
trotz der viel diskutierten problematischen Seiten die 
interessanteste franzôsische Baurealisation der Gegen- 
wart und von grôBter internationaler Bedeutung. Merk- 
würdig, daB in Frankreich von einer jJungen, sich mit 
Leidenschaft mit den Gegenwartsfragen auseinander- 
setzenden Architektengeneration wenig zu spüren ist. 


Die Ecole des Beaux-Arts, ehemalige Hochburg der 
eklektizistischen Architektur, hatte 1m letzten Jahrzehnt 
an internationalem Prestige gewaltig eingebüft. Die 
Erneuerung des geistigen Programmes drängte sich 
nach dem Kriege auf, so da nun auch der modernen 
Richtung der gebührende Raum gewährt wird. 


England: Dieses ehemals einer strengen Wahrung der 
Tradition verschriebene Land befindet sich seit dem 
Kriege auch in architektonischer Beziehung im Um- 
bruch. London ist heute die europäische Stadt, in der 
Architektur- und Planungsfragen am offensten und in- 
tensivsten diskutiert werden. Hat schon die 1946 statt- 
gefundene, überraschend moderne Ausstellung «Britain 
Can Make It» die Geister aufgerüttelt, so wird dies erst 
recht der diesen Sommer in London stattfindende und 
über das ganze Land verästelte «Festival of Britain» 
tun. Wohnungs- und Schulbau stehen im groBangeleg- 
ten nationalen Nachkriegsbauprogramm an erster Stelle. 
Zabhlreiche vorbildliche Schulen, zur Hauptsache Pavil- 
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kreich: Wohmblock in Marseille für 1600 Bewohner (im Bau), Le 
usier | Unité d'habitation de grandeur conforme | Block of flats 


lonschulen, und interessante Wohnbauten — u. a. zehn- 
geschossige Laubenganghäuser — stehen schon seit eini- 
ger Zeit im Betrieb. Die moderne englische Architektur 
ist gekennzeichnet durch frische und klare Konzeption, 
bisweïlen aber auch durch eine gewisse Undifferenziert- 
heit und Nüchternheit. Die Verarmung und die Schwie- 
rigkeiten auf dem Baustoffmarkt (strenge Lenkung) 
môgen schuld an der nicht immer genügend sorgfälti- 
gen technischen Ausführung sein. 


Die modernen englischen Architekten bilden die grofe, 
aktive und von der Offentlichkeit geachtete «MARS- 
Gruppe» (CIAM). Verschiedene Mitglieder bekleiden 
wichtige Âmter der Regional- und Landesplanung, des 
Bauwesens, der Gebrauchsgütererzeugung. Andere wir- 
ken an Architekturschulen. (Vergleiche Sonderheft Eng- 
land, WERK Nr. 4, 1947.) 


Holland: Die durch die nationalsozialistische Besetzung 
dem holländischen geistigen und kulturellen Leben zu- 
gefügten Schäden wirkten sich in der verworrenen ersten 


kreich: Wiederaufbau von Le Havre, Auguste Perret und Mitarbei- 
Balkone aus ästhetischen Gründen nur in zwei Geschossen | Im- 
les place de l'Hôtel-de-Ville, Le Havre | Reconstruction of Le Havre 


Jede Wohnung hat eine bequeme Terrasse und Sonnenschutz | Grande 
salle avec terrasse et brise-soleil | Apartment with comfortable balcony 


Nachkriegszeit aus. Die Architektursituation hat sich 
nun aber in Jüngster Zeit wesentlich geklärt und gebes- 
sert, und die Wiederaufnahme der wohl bekannten fort- 
schrittlichen Vorkriegstradition dürfte gesichert sein. 
Mittelpunkt des modernen Schaffens ist Rotterdam. An 
der Delfter Technischen Hochschule wirken seit zwei 
Jahren C. van Eesteren, der Stadtplaner internationa- 
len Ranges und langjähriger Präsident der CIAM, und 
Architekt Van den Broek. 


Die Nordischen Länder : Die Lage Skandinaviens dürfte 
aus unseren Sonderheften genügend bekannt sein (Däne- 
mark: WERK Nr. 5, 1948, und Schweden: WERK 
Nr. 9, 1949). Die Zahl der in beiden Ländern in den 
letzten Jahren errichteten modernen Bauten aller Kate- 
gorien ist eindrucksvoll. Während in Dänemark eine 
strenge, saubere Linie weitergeführt wird, neigen die 
schwedischen Architekten gegenwärtig zu einer weiche- 
ren, betont nationalromantischen Konzeption. Was spä- 
ter über unsere schweizerische Situation ausgesagt wird, 
gilt in verschiedenen Punkten auch für die schwedische. 


Holland: Laubengang-Hochhaus in Rotterdam, 1949, Van Tijen & 
Maaskant, Arch. Strenge, groke Form, im Detail etwas iveich | Immeuble 
locatif de 13 étages | Multi-storey apartment block 


England: Vorfabrizierte Pavillonschule in Hatfield, 1948, Architekten- 
gruppe ARCON | Ecole pavillon préfabriquée | Prefabricated one- 
storey school 


Finnland ist ei glücklicher nordischer Sonderfall. Die 
Situation wird überstrahlt vom Genius 4lvar Aaltos. 
Mit interessanten GroBaufträgen überschüttet, sah sich 
Aalto gezwungen, die Lehrtätigkeit am «Massachusetts 
Institute of Technology» in Cambridge aufzugeben. 
Ganz vom eigenen Lande getragen, ist er schon längst 
zum geistigen Ambassador dieser Demokratie der muti- 
gen und menschlich starken Finnen geworden. Die 
räumliche Vitalität, die Klarheit des Formausdruckes 
und der Glanz des Schüpferischen der Bauten Aaltos 
bestimmen auch den Weg des übrigen finnischen 
Architekturschaffens. 


Ltalien: Die erste Nachkriegszeit brachte aus begreif- 
lichen Gründen ein recht wildes, vorwiegend spekula- 
tives Bauen. Seither ist grôBere Ruhe eingetreten und 
die Lage klarer geworden. Was in Frankreich fehlt, 
trifft in Italien zu: eine bepeisterungsfähige junge Ar- 
chitektengeneration ist mit Ernst und Vehemenz an der 
Arbeit. Das Hauptzentrum der modernen Bewegung ist 
noch immer Mailand ; doch haben sich neue aktive Zen- 
tren in Venedig, Florenz, Rom und anderen Städten ge- 
bildet. Der Einfluf von Le Corbusier und Gropius war 
schon immer stark; heute fügt sich derjenige Aaltos, 
Neutras und überraschenderweise auch der Wrights 
hinzu. Das Werk dieses Antipoden der Latinität soll im 
kommenden Mai in Florenz in emer grofen Ausstel- 
lung gezeigt werden. Geistige und künstlerische Beweg- 
lichkeit ist der typische Zug der fortschrittlichen ita- 
lienischen Architekten. Lebendiges Interesse wird auch 
der Malerei und Plastik, dem Gebrauchsgerät und der 
Ingenieurkonstruktion entgegengebracht. 


Westdeutschland : Die politischen und ôkonomischen Vor- 
aussetzungen für eine rasche Genesung von den kultu- 
rellen und geistigen Schäden aus der Nazizeit sind keine 
günstigen. Es herrscht eine überraschend intensive Bau- 
tätigkeit, der es jedoch im groBen ganzen an klarer 
Richtung noch fehlt. Die Vertreter neuzeitlicher Bau- 
gesinnung, darunter manche aus früheren Jahren be- 
kannte, bemühen sich nicht ohne Erfolg, die Entwick- 
lung in vernünftige Bahnen zu lenken. Das Interesse der 
jJüngeren Generation und der Studenten für die fort- 


Dänemark: Rathaus in Sôllerdd, 1941, Arch. A.Jacobsen & F1. Lasse 
Einfache Architektur mit klaren Verhälinissen | Hôtel-de-Ville | Ton 
Hall of plain and straightforward design 


schrittlichen Ideen ist nach der geistigen Einkerkerung 
begreiflicherweise grof. An verschiedenen Hochschulen 
herrscht ein ausgezeichneter Geist (Karlsruhe mit 
E. Eiermann, Stuttgart mit R. Dôcker, Aachen mit 
R. Schwarz, H. Schwippert, um nur einige zu nennen). 
Das Deutschland des Dessauer Bauhauses ist micht tot. 
Der Deutsche Werkbund entfaltet eine eindrucksvolle 
Tätigkeit. 


Nordamerika : Die moderne Bewegung erfaft, wie genü- 
gend bekannt, in raschem Zuge das ganze grofe Land. 
Das Fehlen einer starken eigenen Tradition und die 
praktische, weltoffene und groBzügige Einstellung des 
Amerikaners bieten dem Aufbau einer eigenen neuen 
Tradition so günstige Voraussetzungen wie in keinem 
anderen Lande. Die Architektenelite setzt sich aus den 
Besten der Welt zusammen. Sie haben auch maBgeben- 
den Einfluf auf die Architektenerziehung. Frank Ll. 
Wright findet nach jahrzehntelanger MiBachtung stän- 
dig wachsende Anerkennung. Die Arbeiten der zum Teil 
im Ausland noch wenig bekannten jüngeren amerika- 
nischen Architekten zeichnen sich in Aufbau und Form 
durch zunehmende Klarheit und Sicherheit aus. Die 
neueren Wohnhäuser, Schulbauten, Geschäfts- und 
Verwaltungsbauten liefern den deutlichen Beweis. Im 
Rückstand befindet sich demgegenüber der soziale 
Wohnungsbau. (Zu den amerikanischen Schulhäusern 
s. WERK Nr. 10, 1950.) 


Zabhlreich sind die von ersten Kräften betreuten Archi- 
tekturschulen (Harvard mit W. Gropius, MIT mit An- 
dersen und P. Belluschi, Yale mit G. Howe, Detroit 
mit E. Saarinen, Chikago mit Mies van der Rohe, Cali- 
fornia University mit W. Wurster, E. Mendelssohn, 
De Mars, um nur einige wenige zu nennen). Bezeich- 
nend für die amerikanischen Architekturschulen sind 
der lebendige, forschende Geist, die Beweglichkeit der 
Lehrkôrper (kürzere Lehraufträge) und die kleinen 
Klassen. Das allgemeine geistige Klima Amerikas wird, 
auBer durch die Architekturschulen, durch die Uni- 
versitäten und zahlreichen fortschrittlichen Kunst- und 
Kulturinstitutionen mafgebend beeinfluBit (Museum of 
Modern Art, Art Centres in zahlreichen Städten). 


weden: Aula einer Mädchenschule, Stockholm, 1945, Ahrbom d 
idahl, Arch. Gute schwedische Holzarchitektur | L'aula d'une école 
eunes filles. Bonne architecture de bois | Assembly hall in a girls’ high 
ol 


Andere überseeische Länder: Brasilien und neuerdings 
auch Argentinien haben eine stattliche Zahl vorbild- 
licher moderner Bauten aufzuweisen. Le Corbusiers Ein- 
fluB ist dominierend, Was für diese Länder gilt, kann, 
wenn auch nicht im selben Mafe, gleichfalls von Kanada, 


Südafrika, Australien, Israel u. a. m. gesagt werden. 


Eine besondere Gruppe bilden SowjetruBland und die 


Länder im sowjetrussischen Einflufbereich. 

Sowjetrufiland': Bekanntlich hat sich dieses in gewalti- 
gem sozialem und wirtschaftlichem Aufbau befindende 
Land von der im westlichen Sinne modernen Auffassung 
vollkommen abgewendet. Unser funktionelles, auf den 


freien Menschen bezogenes Bauen wird, vom Stand- 


A: Projekt für ein Geschäftshaus in New York, 1950, Skidemore, 
mgs & Merrill, Arch. | Maquette d'un immeuble d’affaires | Model of 
office building 
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Ttalien: Der neue Bahnhof in Rom, 1950, Arch. Montuori und Mitarb., 
Ing. Vaucher & Rey, Genf. GroBzügige Architektur ohne Zutaten | La 


nouvelle gare de Rome | The new railway station in Rome 


punkt des «Sozialistischen Realismus» betrachtet, zum 

Ausdruck des Kapitalismus gestempelt. Demgegenüber 
Ï 0 [ 0 OU 

bekennen sich die russischen Architekten zur historiseh 

klassischen Architekturidee, zur Repräsentations- und 

) [ 
Monumentalbaukunst; sie erblicken darin die Grund- 
L] 
lagen für die Verwirklichunge der volksdemokratischen 
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Ideale. Selbstverständlich beherrscht diese Auffassung 
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Architektur, Stadtplanung, Architektenausbildung und 
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das £esamte Kunst- und Geistesleben. Was das 10.Jahr- 
ü 9 

hundert der westlichen Welt gezeigt hat, nämlich, daf 

das Leben stärker als alle Formen und Formtraditionen 


ist, dürfte SowjetruBland erst später erfahren. 


Polen und Tschechoslowakei : Beide Länder stehen unter 


zunehmendem russischem Einfluf. Vor dem politischen 


Brasilien: Wohnblock in Rio de Janeiro, 1949, M. R.Roberto, Arch. 
Immeuble locatif avec brise-soleil | Block of flats with louvers 
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Westdeutschland: Bundeshaus in Bonn, 1949. Dr.Ing.H.Schwippert | 
Palais du Gouvernement à Bonn | House of the West-German Government 


Umsturz zählte insbesondere die Tschechoslowakei zu 
den künstlerisch und architektonisch fortschritthichsten 
europäischen Ländern. In beiden Ländern wirken heute 
noch bedeutende Vertreter der modernen Auffassung, 
und es wird hôchst interessant sein, zu verfolgen, bis zu 
welchem Punkte die westliche und üstliche Konzeption 
verschmelzbar sind und was dabei herauskommt. 


In der Auseimandersetzung mit der im Osten und We- 
sten so grundverschiedenen Architektursituation wird 
Jeder objektiv urteilende Architekt und geistige Mensch 
nur bedauern, daf die gegenseitige freie und offene 
Kontaktnahme unmôglich geworden ist. Nicht darum 
geht es, eimander feste Doktrinen aufzuzwingen, wohl 
aber um die Notwendigkeit, die Grundlagen echter, 
lebendiger Architektur am wirklichen Leben immer 
wieder überprüfen und fortgesetzt ausbauen zu kônnen. 


Die schweizerische Architektursituation 


Die Beurteilung eines bestimmten Entwicklungsab- 
schnittes und einer momentanen Situation des bau- 
künstlerischen Schaffens eines Landes läfit sich im Prin- 
zip auf die Betrachtung zweier Fragengruppen zurück- 
führen. Die eine lautet: Auf was für einem Boden und 
in was für einem geistisen und allgemeinen Klima 
wurde und wird gebaut? und die andere: Wie sieht das 
Gebaute aus, inwiefern ist es der gestaltete Ausdruck 


Sowjetrufiland: Modell der neuen Staatsuniversität in Moskau. Streng 
synvmetrische klassizistische Architektur | Maquette de la nouvelle Uni- 
versité d'Etat à Moscou | Model of the new State University, Moscow 


oder die bloBe Umsetzung der besonderen und allge- 
memen Voraussetzungen? 


Das geistige und allgemeine Klima 


Der Zweite Weltkrieg hat der Schweiz keine nennens- 
werten wirtschaftlichen und politischen Storungen ge- 
bracht. Im Gegenteil, wir erfreuten uns sogar während 
des Krieges und erst recht seither einer wirtschaftlichen 
Prosperität, die selbst unsere oberste Landesbehôrde 
nicht erwartete, so daB sie in kluger Voraussicht Vor- 
kehrungen zur Begegnung mutmaflicher Krisen er- 
griff (Eidg. Amt für Arbeitsheschaffung usw.). Diese 
letzten zehn Jahre haben uns Wobhlstand, Sicherheit und 
innenpolitische Ruhe gebracht, worüber man sich 
eigentlich nur freuen sollte. Leider aber ist die Nach- 
kriegsentwicklung auch mit gewissen Begleiterschei- 
nungen behaftet, die nichts weniger als erfreulich sind. 
Aus Wohlstand wurde Wohlleben, aus Sicherheit Sorg- 
losigkeit und aus Ruhe Selbstzufriedenheit, in allem 
eine in kultureller und geistiger Beziehung recht uner- 
freuliche Lage. Sie ist ganz allgemein gekennzeichnet 
durch ein Erschlaffen der Kräfte, die einem Volk und 
Staatswesen jene spannungsvolle Vitalität verleihen, 
welche die erste Voraussetzung eines von strenger und 
starker moralischer und geistiger Einstellung getrage- 
nen Gedeihens der Demokratie ist. 


Diese Entwicklung und dieser Zustand lassen sich selbst- 
verständlich nicht nur von innen heraus erklären. Wäh- 
rend Europa nach dem Ersten Weltkrieg dank neuer, 
starker geistiger und sozialer Impulse in optimistischer 
Zuversicht — allerdings nicht für lange — aufblühen 
konnte, befindet es sich heute in Armut und Pessimis- 
mus inmitten einer von neuem Rüstungsfieber befalle- 
nen und zweigeteilten Welt. Unsicherheit in jeder Be- 
ziebung, Richtungslosigkeit, diese mit der tragischen 
Lage verbundenen Zustände verunmôglichen nicht nur 
die Genesung der unmittelbar betroffenen Länder, son- 
dern wirken sich begreiflicherweise auch auf die schweiï- 
zerischen Verhältnisse aus. Sie f‘rdern und festigen die 
bereits gerügten, gerade das Ausland oft verletzenden 
Untugenden der Sorglosigkeit, Selbstsicherheit, Über- 
heblichkeit. 


Um klar zu sehen, ist ferner die unserer heutigen Lage 
vorangegangene Entwicklung über die Kriegsjahre hin- 
aus bis zu jenem Zeitpunkt zurückzuverfolgen, an dem 
die ersten von aufBen eimwirkenden, in diesem Zusam- 
menhang wichtigen Stôrungen, auftraten. Er lag etwa 
in der Mitte der dreifiger Jahre, als das « Tausend- 
jJäbrige Reich» in raschem Zuge dem dämonischen 
Hôhepunkt seiner Machtentfaltung entgegengimg. Die 
Ausstrahlungen der Geistesverfassung jenes Deutsch- 
land haben auch bei uns zahlreiche Kôpfe zu verwirren 
und die Sitten zu lockern vermocht und dadurch der 
Verfälschung gesunder Schweizerart die Wege bereitet. 
Die Vergiftung zeigte sich am auffälhigsten im Haus- 
und Môbelbau, in einem rasch um sich greifenden senti- 
mentalen Folklorismus und Traditionalismus. 
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Fügt man diese Stôrungsmomente zu den typischen 
Nachkriegserscheinungen, so ergibt sich ein wenn auch 
grobes, im Kerne aber wahres Bild der heutigen Geistes- 
verfassung breiter Kreise. Dabei ist es hauptsächlich die 
Junge Generation, die sich immer wieder von der Sensa- 
uonslust und Verlogenheit in Film, Radio, Literatur 
betôüren läBt. Das Bedürfnis, mehr scheinen zu wollen, 
als man ist, und das Heil in fernen und «hôheren » Sphä- 
ren zu suchen, wird durch Bildberichte in Wochenzeit- 
schriften über das private Leben längst abgedankter 
Fürsten, kulturloser Dollarmillionäre und alberner 
Filmstars ständig geschürt. Ist es da verwunderlich, daB 
so viele Jungvermählte, statt sich mit Bescheidenheit 
den wahren Verhältnissen entsprechend einzurichten, 
einer den Neureichtum oder eine verfälschte Behaglich- 
keit versinnbildlichenden pompôsen Aussteuer den Vor- 
zug geben? Die immer noch blühende Heimatstilmode, 
diese Kreuzung zwischen Hollywood und Berchtesgaden, 
ist der unmiBverständliche Ausdruck dessen, was heute 
in der geistigen und kulturellen Schweiz nicht in Ord- 
nung ist. Ein Sichzurückfinden von den Abwegen auf 
den geraden Weg echter lebendiger Schweizerart tut 
bitter not. Ihre schônsten und produktivsten Wesens- 
züge waren von jeher Ehrlichkeit, Bescheidenheit und 
moralische Zucht, aber auch offene, kritische Weltver- 
bundenheit, deren gerade ein kleines Land in so hohem 
MaBe bedarf, Diese gedrängte und strenge Beurteilung 
unserer heutigen geistigen und allgemeinen Lage sollte 
es erleichtern, nun auch, unter Beschränkung auf emige 
hervorstechende Schwächen, die Architektursituation 


zu betrachten. 


Wie wurde und wird gebaut? 


Bekanntlich bedeutet die Breitenentwicklung einer jeden 
geistigen und künstlerischen Bewegung eine Eimbufe an 
vertikaler Zielrichtung und innerer Klarheit. Diese Tat- 
sache trifft auch für die neuere schweizerische Architek- 
turentwicklung seit den ersten Anfängen des «Neuen 
Bauens» zu. Diese Bewegung nahm dank der auffallen- 
den Übereinstimmung ihrer geistigen Struktur mit den 
Wesenszügen lebendiger Schweizerart und dank der 
dynamischen internationalen Situation einen unerhôrt 
raschen, unser Land vom Eklektizismus befreienden 
Verlauf. Mitläufer stellten sich allerdings ebenfalls ein. 
Sie trugen durch die Handhabung der mifiverstandenen 
neuen Lehre dazu bei, den ohnehin von den Ereignissen 
überraschten Bürger noch stutziger zu machen. Die Ver- 
fechter der neuen Ideen selbst begingen Febler, indem 
sie, bei zunehmender Einsicht, daB den gefühlsmäfigen 
Belangen vermehrte Aufmerksamkeit geschenkt werden 
müsse, diese Forderungen nicht deutlich genug nach 
aufBen vertraten und noch nicht in der Lage waren, sie 
architektonisch zu formen. Und trotzdem entstand in 
den dreifiger Jahren jene typisch schweizerisch an- 
mutende moderne Architektur, die das Ausland auf- 
merken lieB und die Schweiz unter die fortschritthichsten 
Länder eimreihte. Nicht zufällig wurden im Frübjahr 
1928 auf dem SchloB von La Sarraz die «Internationalen 


Kongresse für Neues Bauen» (CIAM) gegründet und zu 


Antoniuskirche in Basel, 1926/27, Karl Moser. GroBzügige, flächenbe- 
tonte Architektur in Beton | Eglise St-Antoine, Bâle; béton | Concrete 
architecture on large scale 


Kirche in Oberuzwil, 1935, F. Metzger BSA. Landkirche mit klaren 
Verhältnissen (Putzarchitektur) | Eglise de campagne d'une belle sim- 
plicité (façades enduites) | À country church of true simplicity 


Verwaltungsbau Hoffmann-La Roche, Basel, 1936, O.R.Salvisberg. 
Flächige Natursteinplatten-Verkleidung | Bâtiment d'administration 
recouvert de dalles de pierre naturelle | Administrative building, natural 


stone slab finish 


Werkbundsiedlung Neubühl, 1930/32, Zürich. Gesamtansicht von Nord- 
Ost | Vue d'ensemble nord-est de la colonie | General view from north- 


east of the garden-city (Auinahme 1933) Photo: H. Finsler SWB 


Fünf-Zimmer-Typ, Wohnraum mit quter Gartenverbindung, gedeckte 
Terrasse, Schiebefenster, Sonnenstore | La grande salle donnant sur le 
jardin, terrasse couverte et fenêtres coulissantes | Close connection between 
livingroom and garden (Aufnahme 1950) Photo: J. Schärer, Zürich 
Die Siedlung Neubühlist dank der vielen grundsâtzlichen Ideen immer 
noch unsere interessanteste moderne Siedlung. Eine eventuelle Erwei- 
terung ist in hôchstem MaBe verpflichtend / Grâce aux nombreuses 
idées de principe, la colonie Neubüdhl reste à nos jours la plus interes- 
sante réalisation de ce genre en Suisse / This garden-city with its nou- 
merous basic ideas remains still our best achievement of that type. 


Wohnblock in Basel, 1936, Arch.O.H.Senn & R.Mock. Komfortable 
Wohnungen mit betont städtischer Architektur | Immeuble locatif de 
bonne architecture urbaine | Apartment block of good urban architecture 
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ihrem Präsidenten Karl Moser bestimmt, aus dessen 
strenger und inspirierender Schule die Träger der mo- 


dernen schweizerischen Bewegung stammten ! 


Diese unter glücklichen äuBeren Umständen vollzogene 
Entwicklung machte mit Landesausstellung und Kriegs- 
ausbruch 1939 halt. In verschiedenen Bauten dieser 
Schau und im KongreBhaus Zürich desselben Jahres trat 
erstmals ein gefühlsbetonteres, von der modernen Gra- 
phik nicht unbeeinflufites, formales Gestalten in Erschei- 
nung. Gleichzeitig zeichneten sich im « Landidôrfli» auch 
die ersten Symptome der bereits früher charakterisier- 
ten, von aufen empgedrungenen Einflüsse ab. Die Neï- 
gung zu geschmäcklerischer Formauflôsung und Berei- 
cherung einerseits und das neu erweckte Interesse für 
Folklore und Historisches anderseits bestimmten mit 
den noch zu berührenden, später hinzugekommenen Er- 
scheinungen die Breitenentwicklung unseres Bauens seit 
dem Kriege bis auf den heutigen Tag. In den nachfolgen- 
den Untersuchungen werden wir uns allerdings weniger 
mit dem durchschnittlichen Bauen und mehr mit dem 
Schaffen der ernst zu nehmenden Architekten befassen. 
Das eine ist mechanische und unverarbeitete Umsetzung 
von Vorhandenem, das andere verarbeiteter und gestal- 
teter Ausdruck des Vorhandenen und zu Fordernden und 
daher das maBgebende und der ernsten Auseinander- 
setzung alleim würdige Architekturschaffen der Zeit. 


Mangelndes Interesse für die grundsätzlichen Seiten der 


Aufgaben 


Die grundsätzlichen Seiten der Architektur sind in erster 
Linie funktioneller, zwecklicher Natur; jeder andere 
Aspekt, ob technisch, formal, ästhetisch, kommt in 
zweiter Linie, Die Funktionen, die verstandesgemäBen, 
praktischen, und die gefühlshaften, ideellen, sind es, 
die den wesensvollen Charakter eines Baus im Kleinen 
und GroBen bestimmen. Tiefgründiges Erforschen die- 
ser Funktionen und deren Zusammenwirken bilden da- 
her das sichere Fundament des ernsthaften und ziel- 


bewuBten architektonischen Schaffens. 


Die Geschäftigkeit der andauernden Baukonjunktur und 
die spannungslose allsemeine Geistesverfassung wirken 
sich heute äuBerst ungünstig auf das ernste und wahr- 
haft schôpferische Sichvertiefen in das lebendige Wesen 
der Aufgaben aus. Das Interesse für ihre grundsätzlichen 
Seiten ist erlahmt. &Warum denn auch immer diesen 
Problemen nachgrübeln?» lautet die so verbreitete Auf- 
fassung, oder: «Der Funktionalismus ist Ja eine längst 
erledigte Angelegenheit!» MuB man sich unter diesen 
Umständen noch darüber wundern, daf das gedanken- 
und charakterlose Bauen in so hohem MaBe unsere uni- 
formierte Nachkriegsentwicklung beherrscht? Was un- 
ter der Auseinandersetzung mit den grundsätzhichen 
Seiten der Architekturaufgaben genauer zu verstehen 
ist, sei an Hand einiger Beispiele kurz verdeutlicht: 


Die Siedlung Neubühl (1930/32) steht, verglichen mit 
den zahlreichen seit dem Kriege im ganzen Lande er- 


stellten Siedlungen, noch immer mit den darin ver- 
wirklichten vielen grundsätzlichen Überlegungen un- 
übertroffen da. Diese Überlegungen beziehen sich im 
wesentlichen auf die Lôsung der Situation (Orientie- 
rung, Querstellung), auf die Differenzierung des Woh- 
nungsprogrammes (Ein- bis Sechszimmerhaus- und 
-wohnungstypen; sogar die Künstlerateliers sind schon 
da), auf die Gestaltung der Wohnungstypen (groBer 
Wobhnraum zu ebener Erde, mit Gartenaustritt und ge- 
schützter Terrasse), auf die Architektur (klare Raum- 
und Flächenverhältnisse, strenge Formgebung, flaches 


Dach) sowie auf die Gartengestaltung. 


Auch dem Schulbau fehlt es an grundsätzlichen Über- 
legungen, an Lebendigkeit. H. M. bemerkte kürzlich in 
der Schweizerischen Bauzeitung mit Recht, daB es sich 
kaum lohne, die vielen in den letzten Jahren gebauten 
Schulhäuser zu publizieren, da sie sich ja so auffallend 
ähnlich sind. Grundsätzliche Überlegungen beim Schul- 
bau sollen sich auf die pädagogiseh bestmôgliche Form 
der Klasseneinheit (quadratischer Raum), die emwand- 
freie Belichtung und Belüftung (zweiseitige Belichtung, 
Querlüftung), zusätzliche Spezial- und Arbeitsräume, 
intime, anregende Atmosphäre (alles für das Kind), 
lockere Gruppierung der Gesamtanlage, Verwendung 


des Kredites für Wesentliches u. a, m., beziehen. 


Beim Kirchenbau steht schon seit einiger Zeit das Zen- 
tralraumproblem im Mittelpunkt der Auseinanderset- 
zungen. Heftige Diskussionen lôste der im letzten Som- 
mer veranstaltete Wetthewerb für eine protestantische 
Kirche in Witikon aus. Die leider nicht grundsätzlich 
genug vorgehende Jury kam zu einem allgemein un- 
befriedigenden Entscheid. Während Architekt W. M. 
Moser aus grundsätzlichen,  funktionell-räumlichen 
Überlegungen zu einem trapezférmigen Kirchenraum 
gelangte, schlug Prof. Dr. H. Hofmann einen kreisrun- 
den Raum vor. Diese reinste, zugleich abstrakteste Zen- 
tralraumform ist jedoch, was auch viele Stimmen zum 
Ausdruck brachten, für den protestantischen Gottes- 
dienst ungeeignet. Darin zeigt sich allgemein, daB 
grundsätzliche Überlegungen stets vom Wesen und von 
den Funktionen ausgehen müssen, daB also jede zu 
frühe Festlegung der Form oder vorgefafite Formen 


gefährlich sind. 


Mangelnder Sinn für das Einfache 


Unter dem Einfachen verstehen wir letzte und straffe 
Zusammenfassung der wesentlichen Elemente zu einem 
klaren, überzeugenden und dabher sich selbst erklären- 
den Ganzen. Einfachheit Kann nie Ausgangspunkt, son- 
dern immer nur Ziel und Endresultat sein. Sie ist bis- 
weilen das Ergebnis sebr komplizierter Forderungen 
und langwieriger gestalterischer Bemühungen. Emfach- 
heit in diesem Sinne und als Ausdruck des starken Geisti- 
gen und Universellen ist die Voraussetzung für echte 
Monumentalität. Diese bleibt stets eine Frage der gei- 
stigen, nicht der materiellen Dimensionen eines Bau- 


werkes (kleiner Niketempel, groBer Parthenon). Die 


Mehrfamilienhäuser in Zürich, 1950, A. & K.Higi, Architekten, Zü- 
rich | Immeubles locatifs à bon marché | Three-storey flats 


Ein- und Mehrfamilienhauskolonie in Zürich, 1950, A.F. Sauter d& 
A.Dirler, Architekten Photo: H. Gemmerli, Zürich 


Typische Beispiele des heutigen allgemeinen Siedlungsbaus, mit dem 
Architekturpreis der Stadt Zürich 1950 ausgezeichnet. Es muB sich 
also um Lôsungen handeln, die sich von dem übrigen, in so hohem 
MaBe nivellierten Bauen abheben / Exemples de cités jardin d’au- 
jourd’hui, porteurs du Prix d'Architecture 1950 de la ville de Zurich / 
Typical examples of present-day garden cities, winners of the archi- 
tectural prize 1950 of the City of Zurich. 


Siedlung mit Einfamilienhäusern und Laubenganghäusern in Zürich, 
1950, H. Hubacher & À. Mürset, Arch. SIA | Maisons pour une fa- 
mille et immeubles à galeries | One family and row-houses and flats 


with open corridor access 


Forderung nach echter Einfachheit behält selbstver- 
ständlich auch für die Gestaltung der Einzelform 
uneingeschränkte Bedeutung. 


Immer wieder wird Einfachheit mit Simplizität ver- 
wechselt. Die beiden haben miteinander nichts zu tun. 
Simplizität, Banalität sind gleichbedeutend mit Armut 
an Gedanken, Gefühlen, Phantasie, ferner mit geistiger 
und künstlerischer Anspruchslosigkeit und der Unfähig- 
keit, grundsätzliche Überlegungen und Wertungen zu 
treffen. Simplizität kennzeichnet den primitiven Archi- 
tekten und Menschen. Er stellt sie an den Anfang seiner 
Arbeit und macht sie zu einem hôchst ungeistigen Pro- 
gramm. Simplizität ist leider ein hervorstechender 
Wesenszug vieler heutiger Bauten in räumlicher und 
formaler Beziehung. Es fehlt 1hnen Charakter und Kraft; 
abgesehen davon bleibt auch die rein funktionelle Auf- 
gabe unerfüllt. 


Der echten Einfachheit diametral gegenüber steht die 
Kompliziertheit. Sie entsteht gewissermalen als Über- 
bleibsel überall dort, wo der klare Blick für das Wesent- 
liche und Ganze fehlt und der architektonische Ver- 
arbeitungs- und GestaltungsprozeB nicht zu Ende ge- 
führt worden ist. Kompliziertheit ergibt sich ferner aus 
von innen heraus unbegründeter Überdifferenzierung 
und schlieBlich aus dem Streben nach sogenannter 
architektonischer Bereicherung. 


Kompliziertheit dieser oder jener Art ist in konstruk- 
üuver und formaler Bezichung ein weiteres typisches 
Merkmal vieler schweizerischer Nachkriegsbauten. Auch 
sie erklärt sich aus der allsemeinen labilen Geistesver- 
fassung, aus dem Mangel an klaren Vorstellungen und 
strengen Gestaltungsprinzipien und an Konzentration 
auf das Wesentliche. 


Von den schweizerischen Architekten und Ingenieuren 
darf zwar mit Genugtuung behauptet werden, daf sie 
ihre Bauten mit äuBerster Sorgfalt konstruieren. Diese 
Tatsache beeindruckt bekanntlich insbesondere auslän- 


dische Kollegen immerfort stark. Bei aller Anerkennung 


dieser Sorgfalt und dieses Verantwortungsbewuftseins 
ist Jedoch festzustellen, daf man in diesen Dingen auch 
zu weit gehen kann. Auch für die Baukonstruktion gilt 
selbstverständlich die Forderung nach Einfachheit, das 
heiBt nach einer in konstruktiver und wirtschaftlicher 
Beziehung letzten Lôsung. Häufung zu vieler Materia- 
lien und nicht genügend diszipliniertes Konstruieren 
sind an den vielen komplizierten Bauten ohne Zweifel 
bis zu einem hohen Grade schuld. Daf die vergeistigte, 
sparsame Konstruktion zudem nicht unbedingt teuer 
sein muB, beweisen zum Beispiel die Brücken Maillarts 
deutlich genug. Dem genialen und anspruchsvollen 
Konstrukteur gelang es, alle Teile zu einem orga- 


nischen, kraftgespannten Ganzen zu verschmelzen. 


Funktionelle und konstruktive Kompliziertheit sind die 
unmittelbare Vorstufe der architektonischen Kompli- 
ziertheit. Mit einem gewissen Vorwurf dieser Art muf, 


= 


um ein Beispiel zu nennen, leider auch ein so bedeu- 
tendes Bauwerk wie das Zürcher Kantonsspital behaftet 
werden. Jeder auch nur einigermafen in diese umfang- 
reiche Bauanlage Emgeführte weiB zwar genau, was für 
ein ungeheures Ausmaf an grundsätzlichen Überlegun- 
gen, an tieferündiger Forschungsarbeit von den in der 
AKZ zusammenarbeitenden Architekten bisher gelei- 
stet wurde. Dem schweizerischen und ausländischen 
Spitalbau wird daraus grôfiter Nutzen erwachsen. Die 
funktionelle Vielschichtigkeit der Aufgabe, der uner- 
bittliche Wille der Architekten, diese ganz auszuschôp- 
fen und die so vielen neueren Spitälern (z.B. Südspital, 
Stockholm) anbaftende Simplizität und UnmaBstäblich- 
keit zu vermeiden, môgen verantwortlich für den Em- 
druck der Kompliziertheit sein, den diese äuBerst diffe- 
renzierte Architektur des Kantonsspitals Zürich auf den 
Betrachter macht. 


Zu der heute in Architekturdiskussionen viel gepriese- 
nen «künstlerischen Bereicherung» erübrigt es sich, an 
dieser Stelle mehr als das folgende zu sagen: Die Archi- 
tektur eines Baus kann nur aus dem inneren Reichtum 
der Aufgabe selbst reicher werden. Alles hinzugefügte 
übrige ist überflüssige Zierat, unbegründete Kompli- 
zerung und künstliche, also nicht künstlerische Berei- 
cherung im wahren Sinne des Wortes. Dennoch glauben 
so viele Architekten, daB gerade durch dieses Überflüs- 
sige aus Bauen Baukunst werde, darum vor-allem, weil 
sie darin die ersehnte Gelegenheit erblicken, sich end- 
lich persônlich und «künstlerisch» äufBern zu kônnen. 
Was dabei herauskommit, läfit sich an den Bauten un- 
schwer erkennen: sie werden durch die Zieraten an 
Vordächern, Hauseingängen, Gittern und Geländern, 
Erkern und Dachvorsprüngen, geschaffen mit Stäbchen 
und Lättchen, Welleternit, Nonnenziegeln und Stich- 
bôgen, nicht besser; sie bleiben das, was sie sind: 
hôchst primitive Lôsungen. 


Die Angst vor der Fläche 


Die Fläche ist das Grundelement der Architektur. Eben, 
gebogen, gebrochen umschliefBit sie Raum und Kôrper. 
Es lieBe sich eine Architekturgeschichte ausschlieBlich 
an Hand der Wandlungen denken, welche sich in der 
Beziehungen des Menschen zur Fläche, in ihrem Bau 
und in ibrer Behandlung im Verlaufe der Jahrhunderte 
vollzogen haben. 


Die Wiedergeburt der Architektur auf den Ruinen des 
Eklektizismus ist gleichbedeutend mit der Neuentdek- 
kung der Fläche, eine Erscheinunpg, die sich auch in der 
Kunst feststellen läft (von den Kubisten bis zu Mon- 
drian). Aus der Ablehnung des Dekors, der Ehrfurcht 
vor der Schônheit des Materials und auf Grund der 
modernen Bau- und Bearbeitungstechnik ist aus der neu 
entdeckten die glatte Fläche geworden. Seit dem « Neuen 
Bauen» haben die modernen Architekten mit ständig 
grüBerer Sicherheit sich dieses Grundelementes zu be- 
dienen gewuft und Bauten von klarer und starker Ar- 
chitektur geschaffen. Zugegeben, einzelne frühe Bauten 


wirken heute etwas abstrakt; das Moment des Abstrak- 
Len ist ja im Wesen der geometrischen Fläche enthalten. 


Die weitere Entwicklung der modernen Architektur hat 
nun gezeigt, daB auch in der Einstellung des Architek- 
ten zur Fläche vermehrte Rücksicht auf den Menschen 
genommen werden muB. Zu unterscheiden ist zwischen 
den gefühlsbetonten, imtimen und den geistesbetonten 
abstrakten Bezichungen des Menschen zur Fläche. In- 
time Flächenbeziehung erwarten wir zum Beispiel vom 
Wohnraum (statt weifem Putz: Materialstrukturen von 
Holz, Stoffen usw., Farben). Demgegenüber handelt es 
sich um geistige, abstrakte Flächenbeziehung beim Be- 
trachten der Architektur ans grôBerer Distanz. 


Die geistige und künstlerische Unsicherheit der Zeit hat 
nun auch diese Dinge durcheinandergebracht. Das so- 
eben charakterisierte Unterscheidungsvermôgen ist in- 
folge des Überbetonens des Emotionalen und geschwäch- 
ter geistiger Wertungskraft gestôrt. Gefühlsbetonte 
Flächenbeziehung verlangt man heute gewissermafen 
überall, vom Detail bis zu den groBformatigen Elemen- 
ten des Baus. Daher die Angst vor der abstrakten archi- 
tektonischen Fläche und Form, woraus sich wiederum 
das unbewufte Bedürfnis nach deren Auflôsung erklärt. 


Zur Befriedigung dieses Bedürfnisses bedienen sich die 
betreffenden Architekten der nachgerade zur Mode- 
erscheimung gewordenen graphischen Strukturierung. 
Ohne Punkt-, 
Schraffuren dieser oder jener Art scheint es nun einmal 


Linien-, Quadratrasterungen, ohne 
nicht mehr gehen zu kônnen. Was dabei herauskommt, 
bedarf keiner langen Beschreibung : eine geradezu wei- 
bisch geziert wirkende, schwächliche Architektur. Selbst 
vor der Schôünheit der Baustoffe wird nicht mehr halt 
gemacht. Die Beschwôrung: « Die Materialien sind Got- 
tes Wunder», von Adolf Loos ist offenbar weit herum 
in Vergessenheit geraten, worüber, um zwei Beispiele 
zu nennen, die mit Lôtlampe oder Sandgebläse trak- 
üerte und «ornamentierte» Holzstruktur und der mit 
raffinierten Mafinahmen entstrukturierte und «salon- 
fähig» gemachte, von Natur aus robuste Beton deut- 
liches Zeugnis ablegen. (Im zweiten Fall gibtes nur Strei- 
chen, das heifit vollständige Negierung des Materials.) 


Aus dem Gesagten geht hervor, daB es Zeit ist, sich über 
Bedeutung und Wesen der Fläche gründlich klar zu 
werden. Der Leser erinnere sich in diesem Zusammen- 
hang auch des über echte Emnfachheit an anderer Stelle 
Ausgesagten. Klar und stark wird die Architektur 
durch Zusammenfassen und straffes Ordnen der Ele- 
mente. Gibt es etwas Kraftgespannteres und Schôüneres 
als die klar umrissene, wohl proportionierte Fläche? 


Mangelndes offenes Bekenntnis zur Schünheit 


R. Maillart, der Ingenieur, pflegte stets mit Offenheit 
von der Schônheit rationeller Konstruktionen zu spre- 
chen. Anders bei den meisten Architekten. Sie vermei- 
den es, diesen Begriff überhaupt anzuwenden. Zeigt sich 


Ein Beispiel von vielen: starre Skelettarchitektur mit vollkommener 
Negation der Fläche (die wenigen Brüstungsflächen gerastert). Büro- 
haus in Zürich, 1949, O. Becherer & W.Frey | Architecture squelet- 
tique rigide; negation totale du pan architectural | Rigid skeleton archi- 
tecture with complete negation of the architectural plane 


nicht auch darin, wo wir heute mit unserem Bauen 
stehen? Die Schôünheit der Architektur hat ihre Wur- 
zeln im schônen, das heiBt, im von Wahrheit, Güte und 
Heiterkeit erfüllten Leben des Menschen selbst. Nun 
fallt es aber in der Regel dem Schweizer schwer, sich der 
Schônheit in Leben, Natur und Kunst so unbefangen 
hinzugeben, wie es etwa der Mensch des Mittelmeer- 
beckens tut. Verhemmtheit ist bei uns leider verbreiteter 


Beispiel schraffierter Innenarchitektur. Café in Basel, 1949, H.P. Baur, 
Arch. SIA | Exemple d'architecture intérieure «hachurée» | Example 
of hatched interior architecture 
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als Begeisterungsfähigkeit; ganz abgesehen davon fehlt 
es an natürlichem Schôünheitsempfinden. So ist es nicht 
verwunderlich, daB unsere Architektur selten heiter 
oder betont ästhetisch wirkt. 


Es bleibt uns nichts anderes übrig, als das zu sein, was 
wir sind und selbstverständlich sein künnen! Bemühen 
wir uns, das in uns schlummernde Lebendige, Eigene in 
die Wirklichkeit umzusetzen! Bürgerlichkeit und Heï- 
terkeit im Sinne Gottfried Kellers sind schône Tugen- 
den. Auf ihrem Grunde läBt sich sehr wohl ein wohn- 
Noch 
schônere, strahlendere, ja erhabene Architektur zu 


liches und dabei schônes Gebäude errichten. 
schaffen, bleibt hingegen dem wahrhaft schôpferischen 
Menschen, dem Weltbürger und dem Baukünstler von 
Rang vorbestimmt. Ihm kann und muf auch ein kleines 


Land Raum und Entfaltungsmôglichkeit bieten. 


Lebendiger Heimatschutz 


Schutz der Heimat heifit nicht nur Erhaltung des ange- 
stammten Echten, sondern vor allem unablässige Fôrde- 
rung des im Entstehen begriffenen neuen Echten und 
Wertvollen. Dieses Ziel und diese Aufgabe werden 
gerade heute wohl von der Mehrzahl der Mitglieder der 
«Schweizerischen Vereinigung für Heimatschutz» nicht 
richtig erkannt. Dies wird z. B. belegt durch die Tatsache, 
da auch diese Vereinigung gegen die Ieimatstilmode 
sozusagen nichts unternahm. Im Gegenteil, vielen Heï- 
matschützlern war diese Mode willkommen. Nur aus 
dem erwähnten Nachlassen der Urteilskraft ist es zu er- 
klären, daB eine durch abgründigste Geschmacksdeka- 
denz gebrandmarkte Tessiner Villa am Zürichsee hin- 
genommen wird, daB dagegen ein bescheidenes, formal 
sauberes und neutral wirkendes Flachdach-Holzhaus 
irgendwo in den Bergen einen Aufruhr bewirkt. 


Auch der Heimatschutz darf sich mit der Nivellierung 
unseres allgemeinen Bauens nicht emverstanden erkla- 
ren, da es 1hm ja um die Erhaltung und Entfaltung des 
Lebendigen gehen soll. Der Zeitpunkt für eine offene 
Zusammenarbeit zwischen dem Heimatschutz und den 
Vertretern des echten lebendigen Bauens, wie sie übri- 
gens in den dreifñiger Jahren bereits erfolgreich ver- 
sucht wurden, scheint gekommen. (Die Doldertal-Bau- 
ten von A. und E. Roth, M. Breuer konnten 1935 nur 
dank der Unterstützung des Zürcher Heimatschutzes 
verwirklicht werden!) DaB diese Notwendigkeit zur Zu- 
sammenarbeit von den leitenden Vertretern der Vereini- 
gung erfreulicherweise ebenfalls eingesehen wird, geht 
ausderim vergangenen Herbsterschienenen programma- 
tuschen Nummer der Vereinszeitschrift deutlich hervor. 


Nachwuchs und Architektenausbildung 


Die moderne schweizerische Architektur mit ihren Aus- 
strahlungen ist das Werk der Architektengeneration, 
die, wie bereits festgestellt, aus der strengen und inspi- 
rierenden Schule von Karl Moser, aber auch von Hans 
Bernoulli hervorgegangen ist. Sie beide hielten ihre 


Studenten an, sich mit Aufgeschlossenheit und Ernst in 
das Wesen und die Aufoaben der Architektur zu ver- 
senken, brachten ihnen logisches Denken und metho- 
disches Vorgehen bei und lehrten sie, kritisch und an- 
spruchsvoll in geistigen Dingen zu sein. 


Eine neue Architektengeneration ist am Werk, und Jabr 
und Jahr reihen sich neue Absolventen unserer Archi- 
tektenschulen ein. Was sich in den letzten zehn Jahren 
in geistiger und allgemeiner Beziehung verändert hat, 
hat auf die jüngere Generation unaufhaltsam eingewirkt 
und wirkt weiter. Klare Vorstellungen, Schärfe und 
Sicherheit des Urteils, geistige Spannkraft und Weite, 
aber auch Bescheidenheit nach aufen und hohe An- 
sprüche nach innen sind leider gerade in der jüngeren 
Architektengeneration — mit eimzelnen Ausnahmen — 
wenig verbreitet. Wo liegt die Schuld? Offenbar nicht 
nur an den konjunkturbedingten Zeitumständen, die 
verflachend wirken und ein zu frühes Sichselbständig- 
machen begünstigen, sondern auch an den Architektur- 
schulen. Bekanntlich weist z. B. unsere ETH zusammen 
mit dem an sich erfreulich starken Zustrom aus dem 
Auslande eine zu hohe Studentenzahl auf, sodaf eine 
enge und intensive Zusammenarbeit von Lehrer und 
Schüler bei der heutigen Zahl der Lebrkräfte erschwert, 
ja verunmôglicht wird. Daraus erklärt sich u.a. das 
Bedürfnis des Studenten, durch raffinierte graphische 
Darstellung aufzufallen, statt daB er sich mit allem 
Ernste den viel wichtigeren übrigen Fragen widmete. 
Ferner ist der Student im Studium des ausländischen 
Schaffens zu sehr auf sich selbst und auf Zeitschriften 
angewiesen und wird darin vom Lehrer mangels unvor- 
eingenommener, kritischer Einstellung zu wenig gelei- 
tet. SchlieSlich fehlt es am engen Kontakt zwischen 
prakuzierender Architektenschaft und Schulen, was im 
Absolventen das Gefübl, fertiger Architekt zu sein, nur 
noch verstärkt. Bedauerlich ist auch die Tatsache, daB 
es immer noch recht schwierig ist, zur Horizonterwei- 
terung in guten ausländischen Architekturbüros arbeï- 
ten zu künnen. 


SchluBwort 


Trotz des Umfanges dieses Versuches, Klarheit über die 
heutige allgemeine und die besondere schweizerische 
Architektursituation zu schaffen, ist es dem Schreiben- 
den nicht môglich geworden, alle ihm wesentlich schei- 
nenden Punkte zu berühren. So wurde z. B. das sehr 
wichtige und komplexe Formproblem nur angedeutet. 
Immerhin wird darüber im anschliefenden Aufsatze 
einiges mehr ausgeführt. Erinnert sei der Leser auch 
an die Mahnworte Henry van de Veldes in seinem 
geistvollen Aufsatz «Die reine zweckmäBige Form» m 
WERK Nr. 8, 1949. Der Schreibende môchte diese 
Ausführungen nicht schlieBen, ohne seiner Überzeugung 
Ausdruck zu geben, daf die festgestellten Schwächen 
und Unsicherheiten weniger von aufen als von innen 
heraus überwindbar sind, allerdimgs nur dann, wenn 
der Einzelne strenge und hohe Ansprüche stellt und 
alle Einsichtigen und Willigen enge zusammenarbeiten. 


Gebrauchsgerät: Gedrechselte Holzschalen mit zweckgemäfer, vollendeter 


Form, James Prestini, Chicago | Coupes de bois tourné de forme utili- 
taire pure | Turned wooden bowls both utilitarian and perfect in form 


Die Bedeutung der Umwelt für die ästhetische und moralische Erziehung der Jugend 


Von Alfred Roth* 


«Und weil hinwiederum der Jüngling, der in den 
Musenkünsten recht erzogen ist, wohl auch das 
schärfste Auge hat für das Mangelhafte und 
Unschôüne an den Werken der Kunst und der 
Natur, so wird er das auch mit gerechter Ent- 
rüstung zurückweisen und dafür das Schône 
loben, sich daran freuen, es in seine Seele auf- 
nehmen, sich daran bilden und dadurch gut 


und edel werden.» Plato, Der Staat 


Die für unsere Betrachtungen wesentlichen, zum geisti- 
gen Fundament der Erziehungslehren aller bedeutenden 
Denker, Pädagogen und Moralisten gehôrenden Erkennt- 
nisse lassen sich in folgende Grundsätze zusammenfassen : 
Erziehung und Leben sind als Ganzes aufzufassen. 
Hauptziel der Erziehung ist der moralische Mensch. 
Moralische Erziehung und ästhetische Erziehung sind 
miteinander enge verwandt. 

Âsthetische Erziehung bedeutet künstlerische Erziehung 
an Hand schôner Dinge. 


Plato postuliert in seiner an Grundsätzlichkeit und 
Weisheit unübertroffenen, in den Büchern «Der Staat» 
und «Die Gesetze» dargelegten Lehre: «Das Ziel der 
. Erziehung soll darin bestehen, das Kind zu lehren, das 
Gefühl der Freude mit dem Begriffe des Guten und das 
Gefühl des Schmerzes mit dem Begriffe des Bôsen zu 
verbinden.» Gut bedeutet für Plato gleichzeitig «schôn 


und wahr», büse dagegen «häflich und unwahr». Des- 


* SchluBkapitel aus: Alfred Roth: The New School — Das 
Neue Schulhaus — La Nouvelle Ecole, Girsberger Zürich 1950. 


halb der Rat: «Lehret das Kind Freude und Schmerz 
an Hand der entsprechenden Dinge empfinden.» «Die 
richtigen Dinge», fährt Plato fort, «sind — ungeachtet 
welcher Kunstgattung angehürend — diejenigen, welche 
unmittelbares ästhetisches Erlebnis vermitteln, denn sie 
allein sind objektiv wahr.» Zu diesen Dingen zählt er 
die Werke der Malerei und Plastik, der Architektur und 
des Handwerks, kurz alle Dinge mit edlem Sinne, voll- 
endeter Zweckerfüllung und schôner Form. In Platos 
Lehre spielen auferdem Musik und Spiel eine grobe 
Rolle: «Alle Grazie und Harmonie des Lebens — die 
moralische Grundlage der menschlichen Seele selbst — 
werden durch ästhetische Empfindungen bestimmt: 
durch Wahrnehmen von Rhythmus und Harmonie in 
Musik und Spiel.» Die praktische Methode umfafit, ab- 
gesehen vom Umgang mit schônen Dingen, «chorische 
Kunst, begleitet von Musik und Spiel, weil diese am 
tiefsten in die Menschenseele eindringen». Zu diesen 
Übungen der Seele kommen als Übungen des Geistes 
Mathematik, Geometrie und Astronomie zum Studium 
von Proportionen, Harmonie und GesetzmäPigkeit. 
Platos Auffassung widerspiegelt damit das für die ge- 
samte klassische griechische Kultur bezeichnende, von 
Pythagoras inaugurierte Ideal von der universalen Har- 


monie in Leben und Kunst. 


Die Grundgedanken Platos berühren alle für unsere Be- 
trachtungen wesentlichen Gesichtspunkte. Deshalb ge- 
nügt ein kurzer Hinweis auf die Forderungen anderer 
Denker und Pädagogen: J.J. Rousseau (1712-1778) 


mift der dringlichen Umwelt grôite pädagogische Be- 
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deutung bei. In seinem Erziehungsroman «Emile» ruft 
er den Pädagogen zu : «Gründet die Erziehung des Kin- 
des auf den ausschlieSlichen Umgang mit Dingen.» Sein 
Zeitgenosse Heinrich Pestalozzi (1746-1827), der groBe 
Verkünder der Eimheit von Leben und Erziehung, be- 
zeichnet Wohnstube, Haus, Hof und Garten und deren 
Dinge als die Voraussetzungen lebendiger Erziehung. 
Er geht von dem für die moderne Pädagogie grund- 
legend gewordenen Gedanken aus: «Das Leben bildet. 
Das bildende Leben ist nicht Sache des Wortes, es ist 
Sache der Tat.» Und ferner: «Alles Lernen der Jugend 
soll Selbständigkeit, freies Erzeugen aus sich selbst, 
lebendige Schôpfung sein.» Friedrich Frôbel (1782 bis 
1851) geht von den spielenden Tätigkeiten aus, «damit 
das spielende, darstellende, dichtende und schaffende 
Kind sich mit den Dingen der Wirklichkeit auseiman- 
dersetze und die verborgene Ordnung der Welt unbe- 
wuft in sich aufnehme». Nach Johann Friedrich Her- 
bart (1776-1841) — «Von der ästhetischen Offenbarung 
der Welt als Hauptaufgabe der Erziehung» — und 
Friedrich Schiller (1759-1805) «Briefe über die ästhe- 
tische Erziehung des Menschen» — ist es vor allem 
Friedrich Nietzsche (1844-1900), der in seiner Schrift 
«Die Zukunft unserer Bildungsstätten» erneut auf das 
griechische Vorbild hinweist. In diesem Zusammen- 
hange ist auch der Schweizer Eugène Jacques-Dalcroze 
(1869-1950) zu nennen. Seine auf Musik und Gym- 
nastik aufgebaute, der harmonischen Entwicklung von 
Kôrper und Seele dienende Rhythmik hat allerdings 
heute mit dem einseitigen kôrperlichen Sport emen har- 
ten Kampf zu bestehen. Maria Montessori (1869), wohl 
die bedeutendste Persünlichkeit der modernen prakti- 
schen Pädagogik, ist in der Anerkennung der entschei- 
denden pädagogischen Bedeutung der dinglichen Um- 
welt besonders weit gegangen; sie hat die unter ihrem 
Namen bekannt gewordenen, der kindlichen Vorstellung 
in praktischer und formaler Hinsicht angepaften Spiel- 
zeuge geschaffen. SchlieBlich sei noch auf Herbert 
Reads Beitrag hingewiesen. «Kind und Künstler sind 
sich engstens verwandt», sagt er, «durch entsprechende 
Erziehung soll der Künstler im Kinde erhalten und ent- 
wickelt werden.» Die praktische Methode findet sich in 


Theater- und Konzertbau in Grenchen, Ausführungsmodell 1951, E.Gisel, Arch.SWB, Zürich. Beispiel funktioneller und betont ästhetischer Arc 
tur | Exemple d'architecture fonctionelle de haute qualité esthétique | À cultural community center of straightforward functional and esthetic « 


seinem Buche «Education through Art» dargelegt und 
umfafit im wesentlichen selbständige künstlerische Be- 
tätigung und Umgang mit schônen Dingen. Denn nach 
Herbert Read handelt es sich darum, die Zeit, während 
der die Vernunft im Kinde noch schläft, zur Festigung 
und Läuterung des Schônheitsempfindens zu benützen, 
damit, wenn sie erwacht, die Grundlage für die mora- 
lische Erziehung und Entwicklung des Kindes geschaf- 
fen ist. Aus der Feststellung «Kunst ist Darstellung, 
und Wissenschaft ist Erklärung ein und derselben 
Wirklichkeit», ergibt sich abschlieBend, daB für das 
von Natur aus schôpferische, vorwiegend gefühlsmäfig 
wahrnehmende und darstellungsfreudige Kind künst- 
lerische Erziehung primär und wichtiger als intellek- 
tuelle, wissenschaftliche Bildung ist. 


Die ästhetische Erziehung und die richtigen Dinge heute 


Das allgemeine Bild der Erziehung und Bildung an un- 
seren Volksschulen zeigt zur Genüge, daf die metho- 
disch durchgeführte ästhetische Erziehung vorderhand 
noch zu den unerfüllten Postulaten der modernen Päd- 
agogie gehôrt. Ansätze sind vorhanden und mehren sich, 
in Jüngster Zeit vor allem in England und den Vereinig- 
ten Staaten. In der Regel wird jedoch dieser wichtigen 
Aufogabe von seiten der Lehrer und der Behôrden nur 
sehr gerimge oder überhaupt keine Aufmerksamkeit ge- 
schenkt. Nach wie vor ist Vermitteln von Wissen, dazu 
vorwiegend abstraktes, Hauptsache, wogegen Erwecken 
und Formen des Künstlers und Menschen im Kinde 
Nebensache sind. Dieser unbefriedigende Zustand hängt 
offensichtlich damit zusammen, daB das Ziel und der 
Weg wahrer Erzichung und der Unterschied zwischen 
moralischer Erziehung und intellektueller Bildung trotz 
der Reformbestrebungen der letzten Jahrzehnte und 
trotz ständiger Mahnungen hervorragender Erzieher 
noch immer nicht genügend beachtet werden. 


* Den Erziehern, Architekten, Künstlern und allen Freun- 
den lebendiger Erziehung und Umweltgestaltung sei die 
Lektüre der Schriften «Education through Art» und «Edu- 
cation for Peace» von Herbert Read empfohlen. 
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Diese Feststellungen lenken den Blick von den Volks- 
schulen auf die hôheren Schulen und Universitäten, an 
denen der angehende Lehrer seine Ausbildung emp- 
fângt und wo infolgedessen der Ursprung der im Kinde 
begangenen Febler zu suchen ist. An diesen Bildungs- 
stätten, in denen das kulturelle und allgemeine Kräfte- 
feld der Zeit ohnehin stärker als in den Volksschulen in 
Erschemung tritt, ist mit der aus der lebendigen Wirk- 
lichkeit geschüpften Lôsung des Problemes im Lehrer 
zu beginnen, damit sie an der Jugend vollzogen werden 
kann. Zu diesem Zwecke ist dem Studierenden, der sich 
bei der Aufnahme auch über künstlerische, also nicht 
nur intellektuelle und menschliche Veranlagungen aus- 
zuweisen hätte, eine sorgfältige, von konventionellen 
Vorstellungen freie künstlerische und ästhetische Er- 
ziebung in erster Linie an Hand des guten zeitgenôssi- 
schen Schaffens zu bieten. Er wird dann, vom Schüpfe- 
rischen und Edlen der eigenen Zeit überzeugt, auch den 
respektvollen Abstand von den Leistungen vergangener 
Epochen gewinnen und einsehen, daB andere Voraus- 
setzungen notwendigerweise andere Formen der Schôün- 
heit hervorbringen. Unabhängiges, sicheres Urteil, Ge- 
schmack und Stil im Verhalten und Wirken, diese 
hôchsten Auszeichnungen des kulturellen und innerlich 
freien Menschen, werden vom Erzieher der Jugend als 
erstes erwartet. Deshalb: Im Erzieher und Lehrer ist 
zu beginnen, was in der Jugend blühen und reifen und 
im kommenden Geschlecht wirken soll! Lehrerausbil- 
dungsstätten sollten zur Lôsung dieser Aufgabe, die ja 
nicht nur die Lehrerschaft, sondern alle angeht, mit 
fortschrittlich gesinnten künstlerisch Schaffenden, aber 
auch mit privaten und ôffentlichen Institutionen enge 
zusammenarbeiten, welche die Fôrderung lebendiger 
Kunst, Architektur und Dinggestaltung und die Hebung 
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des Geschmackes verfolgen. 


Welches sind nun die richtigen Dinge für die ästhetische 
[es (e) 


Erziehung unserer Jugend? 


Es kônnen selbstverständlich nur die Dinge in Frage 
kommen, die nach den Regeln der Vernunft und des 


Schünheitsempfindens derart gestaltet sind, daB Inhalt 


vue Wohnquartier von betont räumlicher Konzeption und differenzierter Bebauung. Projekt 1950, O.H.Senn, Arch. BSA, Basel | Le nouveau 
x d'habitation sens de l’espace et constructions variées | The new residental quarter with basic space conception 


und Form ein überzeugendes, unmittelbares Entzücken 
bereitendes Ganzes bilden. Es sind dies die edlen Er- 
zeugnisse des Handwerks und der für unsere Zeit be- 
sonders charakteristischen Industrie und Technik, die 
guten Beispiele zeitgemäfer Architektur und die Werke 
der Kunst, insbesondere solche, die unmittelbar be- 
rührende ästhetische Schôpfung sind. Objektiv wahrer 
Ausdruck der lebendigen Kräfte der Zeit sind diese 
Dinge und Werke deshalb, weil sich darin eine von der 
inneren Natur von Mensch und Ding ausgehende auf- 
bauende Gesinnung offenbart. Die Wesenszüge dieser 
Gesinnung, die schon allen starken Kulturen zugrunde 
lag, sind : unvoreingenommene gefühls- und verstandes- 
mäBige, gefestigte künstlerische und moralische Ein- 
stellung zu den Aufgaben und Lôsungsmôglichkeiten — 
Bekenntnis zum Schôpferischen und Edlen im Men- 
schen — Wille zur universalen Harmonie der gedank- 


lichen und dinglichen Welt. 


Diese Gesinnung tritt allerdings in unserer allgemeinen 
visuellen Umwelt nur zu einem geringen Teile in Er- 
schemung. Der überwiegende, das heiBt im Verlaufe 
der letzten hundert Jahre bis heute geschaffene Teil hat 
ein anderes Gesicht, dessen Züge künstlerische und mo- 
ralische Gesetzlosigkeit verkünden. Bekanntlich haben 
die von der Mechanisierung hervorgerufenen gewaltigen 
sozialen und kulturellen Umvwälzungen auch die leben- 
dige Tradition echter Dinggestaltung und echter Kunst 
zerstôrt; deshalb setzt sich heute die Umgebung der 
meisten Menschen aus Gegenständen und Architektur- 
elementen mit primitiver Zweckerfüllung, unorgani- 
schem Bau und wesensfremder, unschôpferischer Form 
zusammen. Diese unechte und häfliche Wirklichkeit ist 
für die ästhetische Erziehung der Jugend nur insofern 
von Nutzen, als daran gezeigt werden kann, dal diese 
Verfehlungen nicht in der Natur der Dinge, sondern in 
der von Eklektizismus und Historismus, das heifit vom 
falschen Glauben an die zeitlose Gültigkeit der Form, 
irregeleiteten Gesinnung des Menschen zu suchen sind. 
In dieser Hinsicht soll dem Schüler zum Beispiel klar- 
gemacht werden, da die menschenunwürdige Elends- 


wohnung des Armen genau so wie der Pomp in der Villa 


des Reichen ein harmonisches, soziales und kulturelles 
Zusammenleben — eines der Ziele wahrer Demokratie — 


verunmôüglichen. 


Unsere Umwelt birgt auch Zeugen der grofen ge- 
schichtlichen Kulturepochen. Sind diese nach dem Kri- 
terium echter künstlerischer Gestaltung geschaffenen 
Dinge und Werke für die ästhetische Erziehung der 
Jugend verwendbar? Für das Kind existiert, ähnlich wie 
für den Künstler, zunächst nur die Welt der eigenen 
Phantasie und Schôpfungen. Die zum Spielen und für 
das tägliche Leben notwendigen Dinge bilden den nächst 
weiteren Interessensbereich. Historischer Wirklichkeit 
jedoch steht das Kind verständnislos gegenüber, da ja 
erst der reife, der kulturelle, zwischen gestern und heute 
unterscheidende Mensch ihre Schônheit, indem er deren 
Bedingtheiten erfaBt, zu würdigen versteht. Das Erleb- 
nis historischer Vollkommenheit ist also nicht unmittel- 
bar. Aus diesen Gründen kôünnen zeitfremde Dinge für 
die ästhetische Erziehung des Kindes nur bedingt, das 
heift nur für die reifere Jugend in Frage kommen, vor- 
ausgesetzt, daB sie ihr richtig gedeutet werden. Dies 


geschicht nun allerdings in dem an den Schulen in der 
Regel erteilten konventionellen Kunst- und Kunstge- 
schichtsunterricht nicht. Fruchtbar für die ästhetische 
und allgemein künstlerische Erziehung wird der Unter- 
richt nur dadurch, daB der Schüler auf die im betrach- 
teten Gegenstand verwirklichte Harmonie von Inhalt, 
Technik und Form, das heifit auf die Emmaligkeit die- 
ser Form und ihrer Schônheit aufmerksam gemacht 
wird. Davon überzeugt, begrüBt er die durch analoge 
schôpferische Harmonisierung der lebendigen Kräfte 
unserer eigenen Zeit geschaffenen, anders gearteten For- 
men der Schônheit, die einen ihm verständlichen Sinn 
und Nutzen offenbaren, mit doppelter reude. 


Âsthetische und moralische Erziehung : Das gemeinsame 
Ziel besteht darin, die kommenden Geschlechter in die 
kulturelle Lage zu erheben, die notwendig ist, um Wahr- 
heit und Schôünheit im Leben und in der Umwelt nach 
den Gesetzen von Mensch und Kunst verwirklichen zu 
kônnen. Kann in Anbetracht der Bedeutung und Grüôbe 
dieser Aufgabe mit ihrer Inangriffnahme an den Volks- 
schulen und hôheren Schulen noch gezügert werden? 


Kind und Kitsch 


Von Werner Schmalenbach 


In der zeichnerischen Entwicklung des Kindes gibt es — 
als ihren Abschluf — eine typische Erschemung: den 
Pubertätskitsch. Diese Tatsache müfte zu denken Anlaf 
geben, denn offenbar ist es so, daf der Kitsch eine psy- 
chologische Tatsache darstellt, die mit einer gewissen 
Naturnotwendigkeit oder zumindest mit einer gewissen 
«Kulturnotwendigkeit» — da wir nämlich zunächst nur 
das Kind unserer Kultur im Auge haben — in einem be- 
stimmten Augenblick des menschlichen Heranwach- 
sens auftritt. Es stellt sich also die Frage, was dies zu 
bedeuten hat, und weiter, ob sich hieraus gewisse 
Schlüsse ziehen lassen auf den sonstigen Kitsch, auf den 
Kitsch der Erwachsenen. Und endlich findet sich hier 
vielleicht der kritische Punkt, an dem eine Therapie mit 
Aussicht auf Erfolg ansetzen dürfte. 


Eines vor allem kennzeichnet das Zeichnen des Puber- 
tätsalters gegenüber dem vorhergehenden: der Ein- 
bruch des Subjektiven, des ErlebnismäBigen, des Ex- 
pressiven. Das kleine Kind mit seiner scheinbar doch 
viel subjektiveren Ausdruckssprache ist im Grunde be- 
deutend weniger subjektverfangen. Wenn es zeichnet, 
objektiviert es. Obwohl es keine kritische Distanz zur 
Welt hat — oder vielleicht gerade, weil es keine hat. 


80 


Denn indem es die Welt nicht von sich distanziert, di- 
stanziert es auch nicht von der Welt das eigene Ich, das 
heiBt es trennt noch nicht sein subjektives Erleben von 
seiner objektiven Umgebung. Das Kind erzählt: es er- 
zählt von Bäumen, Häusern, Tieren, Eltern, Flugzeu- 
gen — und es erzäblt auch von sich selbst. (Nicht zufällig 
erzählt es von sich in der dritten Person und unter Nen- 
nung des Namens; das Wôrtchen «ich» ist em MiBton 
in der kindlichen Sprache!) Es ist jedoch im Grunde 
überhaupt unzulässig, hier von subjektiv oder objektiv 
zu sprechen: die Alternative besteht noch gar nicht. 


Was nun in der Pubertät passiert, das ist das Aufbre- 
chen dieser Alternative, das Auseinanderbrechen von 
Subjekt und Objekt, von Ich und Welt. Das pubertäre 
Kind ist semer Subjektivität viel stärker ausgeliefert als 
das kleine Kind — gerade weil es sie erlebt, als etwas 
Fremdes, weil es sich des eigenen Ichs bewuft wird. Es 
ist den Wünschen, Trieben ausgeliefert wie Mächten, 
die man sieht, die man ahnt, die man aber nicht mei- 
stert. Der eigene Kôrper wird der Seele fremd und wird 
dadurch um so intensiver erlebt. Es ist nicht so sehr, wie 
man vielfach sagt, die Erkenntnis des Individuums, es 
ist das ahnende Erleben des Individuums, vielleicht die 
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Angst vor dem Abgrund, der es umgibt und von allem 
trennt; die klärende Erkenntnis ist erst eines der mo- 
dernen Mittel, um das Erlebnis zu meistern, um den 
Konflikt zwischen dem auf sich zurückgeworfenen In- 
dividuum und der Welt zu schlichten. Dies kônnte, 
müfte eine Funktion der Schule sein, die indessen den 
jungen Menschen in der Regel an sich vorbei erzieht und 
den Intellekt nicht in Einklang mit der Persônlichkeit 
des Kindes in dessen kritischster Stunde,sondern in Ein- 
klang mit einem aufgedunsenen Bildungsprogramm 
entwickelt. 


Das Dilemma, in dem das Kind in der Pubertät steht, 
führt zu den bekannten Projektionen sentimentaler Art. 
Es führt zu Gefühlskitsch, beim einen stärker, beim an- 
dern schwächer, durch die sportliche Erziehung heute 
cher versteckt als überwunden. Warum Kitsch? Weil 
die Grundlage der Gefühle banal ist, rührend banal 
vielleicht, und weil die entwickelten Gefühle maBlos 
sind im Verhältnis zu ihr; maflos, unkontrolliert und 
unreif, Es ist ein Kitsch, dem kein Vorwurf zu machen 
ist, denn der Einzelne fällt hier in der Tat ins Uferlose. 
Jedenfalls nützt ihm die «Bildung» nichts, im Gegen- 
teil, sie läBt hôchstens noch krassere Formen entstehen, 
indem sie Material für Exaltationen bietet, Anhalts- 
punkte, Vergleichsmomente, durch die sie zum fatal- 
sten Rauschmittel werden kann. Denn der Jugendliche 
vermag dies alles nicht zu kontrollieren, und der Lehrer 
kontrolliert ja nur nach dem Buchstaben. 


Dies gilt gewiB für unsere heutige Kultur, wobei wir 


ihr schon ein gewisses Alter zusprechen wollen. Es gilt 


sicher nicht oder in viel geringerem Mafe für frühere 
Kulturen, in denen die Gesellschaft noch ein Ganzes war 
von gebundenem Charakter, in denen daher Verbind- 
lichkeiten geliefert wurden wie kollektive Rettungs- 
ringe, an die der Einzelne sich rechtzeitig und konfliktlos 
zu klammern vermochte. Gerade für die Pubertät be- 
standen gesellschaftliche, ja kultische Formen, wodurch 
das Individuum daran gehindert wurde, sich selbst zu 
verfallen. Alles blieb im sozialen Rahmen; es konnte zu 
keinem Auseinanderklaffen kommen zwischen Ich und 
Umwelt, zwischen Individuum und Gesellschaft — und 
damit auch nicht zum Gefühlskitseh. Denn dieser hatte 
hier keinen Spielraum, da für alles Erleben soziale For- 


men bestanden. 


Offenbar ist also das jugendliche Einsamkeitserlebnis 
mit seinem Sonderausdruck, dem Kitsch, weniger ein 
Zeichen der Pubertät als solcher denn ein Zeichen der 
Pubertät in unserer modernen, ihrem Wesen nach in- 
dividualistischen Gesellschaft. Denn hier findet das In- 
dividuum, wenn es seiner selbst unbewuft bewuBt wird, 
keinen Halt: haltlos, hoffnungslos stürzt es in sich ab, 
fällt es auf sich zurück, ohne aber die nôtige Reife be- 
sitzen zu kônnen, um mit sich allein fertig zu werden. 
Das ist jene Stimmung, die in extremen Fällen bis zum 
Selbstmord geht und die am treffendsten mit Wede- 
kinds — selbst leicht kitschigem — Titel «Frühlings Er- 


wachen» angetônt ist, 


Die Therapie? — Diese Frage geht über unser Thema 
hinaus. Wir stellen die Frage lediglich auf der Ebene 
der zeichnerischen Gestaltung, die freilich sehr sympto- 
matisch ist. Denn der geschilderte ProzeB spielt sich mit 
grôBter Sichtharkeit in der zeichnerischen Entwicklung 
des Kindes ab. — Hier ist freilich sogleich eine Ein- 
schränkung zu machen. Der Pubertätskitsch, von dem 
im folgenden die Rede ist, wird durch den heutigen 
Zeichenunterricht weitgehend unterdrückt, besonders 
bei den Knaben. Wo er durchdringt, wird er schlecht 
angekreidet. Durch bestimmte zeichnerische Aufgaben 
wird die wahre Ausdrucksweise des heranwachsenden 
Kindes übertüncht. Zu den schlimmsten Formen einer 
solchen « Übertünchung » gehôrt die auf die Schüler 
übertragene Vorliebe des Lehrers für einen gewissen 
SchmiB, für Gerissenheit, für billige Komik (typische 
Schulaufgabe: Darstellung menschlicher Fratzen!) — 
all das natürlich nach irgendeinem Schema. Dies ent- 


spricht genau jenem verdummenden sportlichen Geist 
(wir meinen hier nur die eine Seite des Sports), der 
heute die Form ist, in der bei uns die Individualitäten 
rechtzeitig gleichgeschaltet und dadurch gesellschafts- 
fähig gemacht werden. 


Das kleine Kind hat für seine unreife Weltsicht eine 
entsprechend unreife — und um dieser Entsprechung 
willen darf man eigentlich ruhig sagen : reife — Darstel- 
lungsweise : es sieht die Natur noch nicht im rationalen 
Zusammenhang, wie er sich vor allem in der Emheit 
des Raums symbolisiert; es malt daher nicht rational, 
was s0 viel heiBt wie naturalistisch. Es malt konfliktlos 
unnaturalistisch. Ferner hat es, wie wir gesehen haben, 
sein Erleben noch nicht als solches isoliert. Daher «er- 
zählt» es genau so gut von sich selbst wie von seiner 
Umgebung. Immerhin ist hier eine Einheit vorhanden, 
eben jene Einheit der kindlichen Vision, die weder sub- 
jektivistisch noch objektivistisch ist, noch in einem Du- 
alismus beider Tendenzen auseinanderbricht. 


In der Pubertät aber wird — bewuft oder unbewufit — 
dies der dringlichste, sehnlichste Wunsch: sich auszu- 
drücken. Der kindliche Zeichenstil eignet sich hierzu 


nicht, da er seinem Wesen nach erzählend, aufzählend, 


* anekdotisch, unexpressiv ist. (Man hat in letzter Zeit in 


Ausstellungen oft auffallend expressive Kinderzeich- 
nungen zu sehen bekommen: Zufallsresultate, die vor 
allem der Tatsache zuzuschreiben waren, daB das alleim 
zeichnerisch veranlagte Kind ein seiner Motorik frem- 
des Mittel, nämlich die Wasserfarbe, in die Hand be- 
kommen hatte.) Das pubertäre Kind müfte, um sich 
auszudrücken, einen expressiven Stil entwickeln. An- 
derseits widerspräche ein solcher Vorgang dem Wesen 
der Pubertät, die sich typischerweise eben gerade durch 
nichtentsprechende, unharmonische Mittel ausdrückt 
und hierdurch — in scheinbar paradoxem Gegensatz zur 
kindlichen Stufe — als unreif erscheint; denn solche 
Harmonien, solch reine und daher in sich reife Lôsun- 
gen gibt es da nicht; einerseits nicht mehr, anderseits 
noch nicht. Und diese wären dann wohl auch nicht 


Kitsch. 
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In der Tat, der Weg ist ein anderer. Denn hier nun 
springt die Gesellschaft ein in Gestalt des Schulunter- 
richts, um dann jedoch das Kind — wie gesagt — an 
seinem seelischen Suchen, Erleben, Erleiden vorbei zu 
einer rationalen Darstellungsweise: zum Naturalismus 
zu erziehen. Es wäre falsch, hierin einfach einen Fehler 
zu sehen. Die ganze Entwicklung der Kinderzeichnung 
ist — auch ohne die Schule — eme Entwicklung hin zum 
Naturalismus, entsprechend dem fortschreitenden ra- 
tionalen Erkennen der Welt. Insbesondere in unserer 
modernen, rational fundierten und rational funktionie- 
renden Welt muf die Schule alle rationalen Mittel — so 
auch die zeichnerischen, also den Naturalismus — aus- 
bilden. Dies ist jedoch nur em Einerseits. Anderseits 
nützt der Naturalismus dem Kind, sofern es sich aus- 
drücken will, nichts. Denn hier geht es um irrationale 
Dinge (ob man sie rational erklären kann oder nicht; 
wir wollen uns keinesfalls in den Verdacht eines Hanges 
zum Irrationalen bringen!). Em Zurück zur vorpuber- 
tären Kinderzeichnung ist ausgeschlossen, zumal diese 
ja auch, wie wir gesehen haben, gar nicht expressiv ist, 
sondern anekdotisch. Da die Schule hier schweigt — was 
geschieht? Der Jugendliche benützt den Naturalismus 
für seine expressiven Nôte. Das ist môglich, da es nicht 
der präzise, wortwôrtliche Detailnaturalismus ist (die- 
ser ist ja im Grunde noch «erzählerisch»: er zählt die 
Dinge und ihre Eigenschaften auf), sondern ein gewisser 
summierender, veremheitlhichender, halbwegs «maleri- 
scher» Naturalismus. Vor allem aber betrifft er nur 
die Darstellungsart, nicht die Wabhl der Motive. Es mag 
zum Beispiel eine Mondnacht sein, mit dunklen Bäu- 
men an einem Schwanenteich, darin verloren vielleicht 
ein eimsamer Mensch: «naturalistische» Bestandteile, 
aber gefühlvoll arrangiert. Die typische Kitschseite der 
Romantk : nicht der Stil ist expressiv, sondern das Mo- 
tiv. DaB das Motiv zudem im semer Gefühlsträchtigkeit 
von äuBerster Banalität ist, ist nur bezeichnend für die 
Unreife der Alterslage. Expressiv übersteigerte Banali- 
tät aber heiBt Gefühlskitsch, heiBt Sentimentalität. Und 
weiter heifit die Diskrepanz zwischen naturalistischer, 
also rationaler Darstellungsweise und irrationalem, sen- 
timentalem Gehalt: Kitsch! 


Hauptträger des Expressiven ist demnach das Motiv, da 
hierüber der Naturalismus, der bloS die Darstellungs- 
weise betrifft, keine Macht hat. Da kann es also ohne 
weiteres bis zu absolut «surrealen» Motiven gehen. Ge- 
wisse darstellerische Mittel kommen aber hinzu und 
durchsetzen den Naturalismus insgeheim. Zum Beispiel 
expressive Bildausschnitte. Das gab es vorher nicht. Das 
kleine Kind zeigt immer «alles»: weder Randüber- 
schneidungen kommen vor noch wesentliche oder gar 
ausdrücklich wirksame Überschneidungen von einzel- 
nen Gegenständen im Bild. Jetzt arbeitet das Kind — 
bewuft oder nicht — gerade mit solchen Überschnei- 
dungen. Ein Kopf kann plôtzlich ausdrucksstark werden 
dadurch, daB er vom Rand abgeschnitten ist; es wird 
eben nicht mehr aufpezählt: Arme, Beine, Rumpf, Kopf 
usw., sondern nun spricht der psychische Ausdruck 
eines Gesichts. Die Hilflosigkeit im Naturalistischen 
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wie im Psychologischen verstärkt dabei nur das Aus- 
drucksmäBige. Oder es wird sogar in groBen Bildflä- 
chen komponiert: die Massen sprechen stärker als die 
Einzelteile. Übersteigerte Perspektiven werden aufge- 
rissen. Hell-Dunkel-Kontraste werden expressiv benützt 
und dramatisiert, ohne daf dabeï aber der Naturalismus 
in seinen vagen Grenzen überschritten würde. 


Der pubertären Diskrepanz zwischen Ich und Welt ent- 
spricht die Diskrepanz zwischen intensivem Ausdrucks- 
willen und naturalistischem Darstellungsmittel. Zu- 
gleich ist es die Diskrepanz zwischen Individuum und 
Gesellschaft, da der Naturalismus zu dem ganzen ratio- 
nalen Apparat gehürt, den die Gesellschaft liefert. (Wo- 
bei jedoch immer daran zu denken ist, daf der Natu- 
ralismus nicht einfach nur ein Stück Schulpensum ist, 
sondern daS dahinter auf dieser Entwicklungsstufe des 
Individuums — jedenfalls in unserer modernen Kultur — 
ein relativ starker Erkenntniswille steht.) Die ganze, 
hier je nach Fragestellung verschieden formulierte Dis- 
krepanz macht das Wesen des Kitsches aus. 


Es ist zweifellos aufschluBreich, von hier aus einen Blick 
hinüber in die Geschichte der bildenden Kunst zu tun — 
aufschluBreich für die Kunst wie für das Kind, auf- 
schluBreich vor allem für das Problem des Kitsches, das 
durch die doppelseitige Beleuchtung erst zu einer ver- 
trauenerweckenden Lôüsung gebracht werden kann’. 
Der geschichtliche, sagen wir lieber entwicklungsge- 
schichtliche ProzeB ist dem der kindlichen Entwicklung 
nahe verwandt, wobei wir nicht in den gebräuchlichen 
TrugschluB verfallen und beide Prozesse (« Ontogenese » 
und «Phylogenese») einander gleichsetzen wollen. Auch 
in der Geschichte der Kunst erweist es sich, daB der 
Kitsch erst mit dem Naturalismus aufkommt, und zwar 
zweimal: im klassischen Griechenland des 5.Jahrhun- 
derts und in der europäischen Renaissance. Vor diesen 
beiden Epochen gibt es, innerhalb ihrer jeweiligen ge- 
schichtlhichen Tradition, keinen Kitsch: weder bei den 
Naturvôlkern noch im vorklassischen Altertum noch 
im Mittelalter. Es gibt Werke von grôBerer oder gerin- 
gerer Schônheit, Bedeutung, Kraft. Es gibt grüBere oder 
geringere Begabungen. Aber das, was wir als Kitsch be- 


* Die folgenden Gedanken über den Kitsch in der Kunst- 
geschichte sind vor Jahren schon angeregt worden durch 
emen Aufsatz von Georg Schmidt, «Kampf dem Kitsch. 
Versuch einer Definition» (Basler Schulblatt 1946, 1), in dem 
der Kitsch als Widerspruch zwischen naturalistischer Dar- 
stellungsweise und idealisierender, nichtrealistischer Ge- 
sinnung definiert wird. Wir haben an Stelle von Idealismus 
Sentimentalität gesetzt, um die Frage im Psychologischen 
zu belassen und nicht von einer «(Wahrheit» auBerhalb der 
jeweiligen geschichtlichen Formen aus zu urteilen. Im übri- 
gen finden sich in dem betreffenden Aufsatz ausführliche 
Hinweise auf die Entstehung des Kitsches, auf seine Ent- 
wicklung innerhalb der Kunstgeschichte seither sowie auf 
die soziologisch-historischen Zusammenhänge dieser Ent- 
wicklung. Zweifellos ist in diesem Aufsatz der ernsthafteste 
Versuch einer Abklärung des Kitsch-Problems unternom- 
men worden. 


zeichnen, gibt es nicht. Um dies festzustellen, brauchen 
wir keineswegs eine fixfertige Definition des Kitsches in 
der Hand zu haben : es ist unmittelbar evident. Niemand 
käme auf den Gedanken, etwa eine drittrangige Ma- 
donna aus dem frühen Mittelalter oder irgendein an- 
deres Werk vor diesen «Stichzeiten » als kitschig zu be- 
zeichnen. So wenig wie man in Kinderzeichnungen dem 
Kitsch begegnet — hôchstens daB die Kitschmentalität 
der «erwachsenen» Umgebung durchschlägt. (Der 
Volkskunst und der «peinture naïve» — die beide dem 
Einfluf der Zivilisation stärker ausgesetzt sind — ist der 
Kitsch durchaus nicht fremd, nur mag er hier liebens- 
würdige Formen annehmen.) 


Auch in der Kunstgeschichte äuBert sich — zunächst und 
fast überall — der Kitsch als ein Auseinanderklaffen zwi- 
schen unreifen, unkontrollierten, aber stark betonten 
Gefühlen (Sentimentalität) und naturalistischer Dar- 
stellungsweise. Im Gehalt Sentimentalität — im Stil Na- 
turalismus. Wobei sich die Sentimentalität gern grofer 
kollektiver Ideen bemächtigt (Religionen, Mythen, he- 
roische oder heroisierte Vergangenheit), die auszufüllen 
sie nicht fähig ist. 


Der Vorgang hat seinen soziologischen Aspekt. Beide 
«Stichzeiten» sind zugleich auch die Entstehungszeiten 
des bürgerlichen Individualismus. (Daf der in seinem 
geistigen Ausdruck verschwommenere, widersprüch- 
lichere, in seinen politischen Konsequenzen aber hôchst 
entscheidungsvolle dritte Akt des bürgerlichen Durch- 
bruchs gegen Ende des 18.Jahrhunderts ebenfalls den 
Naturalismus und mit ihm einen neuen offiziellen Kitsch 
hervorgebracht hat, bekräftigt nur die Richtigkeit der 
These.) Sentimentalität — um von der künstlerischen 
Formung noch abzusehen — gibt es erst im Augenblick, 
da Gefühle Privatsache werden und nicht mehr in sozia- 
len Formen Aufnahme finden oder da überhaupt private 
Gefühle als mitteilungswürdig erscheinen, da das Pri- 
vate als Ausnahmeereignis sozialen Rang beansprucht. 
Dies läBt sich nicht durch den Hinweis verwischen, daf 
auch in feudalen Epochen private Gefühle ihre Bedeu- 
tung haben, nämlich diejenigen feudaler Herren: diese 
Gefühle, sofern sie überhaupt geäuBert werden, besitzen 
eben durch ihre Träger eine Autorität, die sie sofort 
über das Private hinaushebt. 


Naturalismus, Sentimentalität, Kitsch — all das gibt es 
offenbarerst seit den bürgerlich-rationalen Gesellschafts- 
ordnungen. Zur Präzisierung und zur Vorwegnahme 
eines berechtigten Emwandes sei gesagt, daf in den 
Frühzeiten dieser Epochen, also in der frühen griechi- 
schen wie in der frühen europäischen Demokratie {vor 
dem 5.Jahrhundert, beziehungsweise vor dem 15./16. 
Jahrhundert) das Phänomen des Kitsches noch selten 
auftritt: der Bruch ist noch nicht vollständig, die Ver- 
einzelung lôst noch nicht alle von allen und allem; es 
gibt noch starke soziale Verbände, und auch die geisti- 
gen Verbindlichkeiten sind noch weitgehend intakt. 
Der Künstler — man beachte die Analogie zur kindli- 
chen Entwicklung — «erzählt» noch; wenn auch schon 


zunehmend naturalistisch, so doch noch konfliktlos. Vor 
allem aber besitzt er noch nicht das ästhetische Selbst- 
bewuftsein, das ihn später zum «Malerfürsten» werden 
läBt. Denn auch dies ist ein Symptom: daB das Âsthe- 
usche autonom wird. Durch diese Isolierung erst kommt 
es in die Lage, zum Kitsch verfälscht zu werden. (Auch 
beim Kind tritt in der Pubertät das ästhetische Selbst- 
bewultsein, oft maflos übersteigert, auf!) 


Indessen sind wir heute einen oder mehrere Schritte 
weiter : wir haben in der Kunst den Naturalismus über- 
wunden. Wir haben in die rationaleMaschinerie unserer 
modernen Welt — zu unserm Glück wie zu unserm Ver- 
hängnis — [rrationalismen eimgelassen. Wir besitzen vor 
allen Dingen nun auch irrationalistische, nichtnatura- 
listische Darstellungsweisen in der Kunst. Es ist also 
sozusagen gesorgt für jegliches expressive Verlangen. 
Wenn auch die schwerwiegende Einschränkung zu ma- 
chen ist, daB diese neuen Kunstformen nicht — so wie 
das vor dem Naturalismus war — Kollektivbesitz sind : 
es sind rein individualistische, individuell erlittene, in- 
dividuell errungene. Es ist hier nicht der Platz, sie zu 
beschreiben. Auch eine weitere komplizierende Tatsache 
mu auBer acht bleiben: daf es ja nun auch innerhalb 
der nichtnaturalistischen Stile Kitsch gibt und daf sich 
dadurch die Deutung des Kitsches wesentlich verlagert. 


Dem Kinde kônnen diese Kunstformen unmittelbar 
nicht zugute kommen, sie kônnen nicht so wie der Na- 
turalismus zum schulmäfigen Lehrstoff werden. Denn 
hier geht es vom Menschen weiter zum Künstler, von 
der Schule zur Kunstakademie. Das Kind ist kein 
Künstler, ist auch kein Anwärter auf dieses Prädikat. 
Das Kind steht vor der Aufoabe, über seine kritischste 
Periode hinweg zum erwachsenen Menschen zu reifen, 
durch seine grôfite Verlassenheit hindurch in der mo- 
dernen Gesellschaft unterzukommen. Eine Ausnahme- 
erziehung ist dafür genau so abwegig wie die Eintrich- 
terung des üblichen Bildungswustes. 


Was kann, was müfte die Schule leisten? Die Ausbil- 
dung der Ratio ist das erste, das steht auBer Frage, so 
viel man auch von «Erziehung der Persônlichkeit» re- 
det. Ratio aber heift auf unserer Ebene: Naturalismus. 
Dieser muB selbstverständlich Grundlage und Haupt- 
sache sein, so gut wie man andere Dinge lehrt, die der 
Mensch môglicherweise in seinem späteren Leben auch 
nicht direkt verwenden kann, einfach als ein Mittel des 
rationalen Erkennens. Zudem aber sollte die Schule an- 
fangen, den Schüler mit den modernen, nichtnaturali- 
stischen Ausdrucksformen vertraut zu machen. Dies in 
einem Alter, wo das Kind dort Antworten auf sein 
eigenes Erleben, sein eigenes unbewuftes Suchen finden 
mag. Auch so wird das Kind nicht die nôtige Reife ha- 
ben kônnen, um dem Kitsch zu entgehen. Aber die 
Chance wird grôBer sein, daB ein gewisses Formgefühl 
entwickelt wird, was heute bekanntlich deprimierend 
selten ist. Der Heranwachsende wird es mit der moder- 
nen Kunst leichter haben: sie wird ihm ein vertrauter 
Umgang sein, sie wird — und darauf kommit es an — für 


ihn selbstverständlich werden. Denn nur durch seine 
Selbstverständlichkeit offenbart sich das Künstlerische. 
Nur dadurch, daB es als selbstverständlich erscheint, 
trennt es sich von all dem, was etwa nur um der Mo- 
dernität willen modern ist. So kônnte sich endlich die 
Kluft zwischen Kunst und Gesellschaft verringern: 
wenn die Kinder in einem Augenblick an diese Kunst- 
formen gewôhnt würden, in dem sie gerade für sie am 
empfänglichsten, am offensten sind, und wenn sie ge- 
rade in dem Stadium ihrer Entwicklung einen MaBstab 
für, beziehungsweise gegen den Kitsch erhielten, wo sie 
ihm am ehesten selbst ausgeliefert sind. (DaB, praktisch 
gesehen, das Problem des Lehrers unverhältnismäfig 
viel schwieriger zu lôsen ist als das Problem des Kindes, 
davon ist der Schreibende überzeugt.) 


Nach all dem Gesagten ist der Kitsch in unserer Welt 
nichts anderes als eine verbreitete menschliche Unreife, 
ein infantiles, genauer ein pubertäres Residuum. Ein 
fundamentales Kitschbedürfnis des Menschen gibt es 
Jedenfalls nicht. Es gibt psychische Bedürfnisse, die 
mangels besserer Gewôhnung und Kenntnis nur durch 
den Kitsch befriedigt werden. Gewôhnen wir den Men- 
schen im Pubertätsalter an künstlerische Formen, die 
sonst später nur noch eine Schockwirkung ausüben mü- 
gen, Formen, von deren tiefstem menschlichem Ernst 
wir allerdings durchdrungen sein müssen! Und zeigen 
wir ihm anband solcher Formen, was Kunst und was 
Kitsch ist! Das ist vor allem andern eine Frage der Recht- 
zeitigkeit. Wir werden so den Kitsch nicht aus der Welt 
schaffen, aber wir werden ihm viel Wasser abgraben. 


Und sofern wir selbst den ergôtzlichen Kitsch (den es ja 
auch gibt) nicht missen wollen — vielleicht lieben wir 
ihn sogar zärtlich —: seien wir uns dann nur bewulit, 
daB wir ihn erst dann als solchen genieBen kônnen, 
wenn wir ihn als solchen erkannt haben. 


Wesentlicher aber als dieses genieBerische Privatver- 
gnügen am Kitsch ist die Frage, die heute jeden be- 
schäftigt, dem das Schicksal der modernen Kunst, aber 
auch unserer modernen Welt überhaupt am Herzen 
liegt: Wie künnen wir die Kluft überwinden, die Kunst 
und Gesellschaft nach wie vor trennt? Der Schreibende 
ist der Überzeugung, daf die Lôsung dieser Aufgabe 
nicht vom Künstler erwartet werden kann, wie man in 
Osteuropa so gut wie im offiziellen Westen meint (im 
Osten versucht man, diese Meinung mit Gewalt in die 
Realität umzusetzen, wobei vielleicht der Graben, aber 
auch die Kunst verschwindet). Er ist der Überzeugung, 
daf hier die «Gesellschaft» allein sich eimzustellen hat. 
Dann würde wohl schlieflich auch der Künstler neue 
Wege finden; denn er als erster ist es, der unter der 
Kluft zu leiden hat. Manches vernünftige Mittel ist ge- 
eignet, der Gesellschaft moderne Kunstformen selbst- 
verständlich zu machen. Einer der wichtigsten Ansatz- 
punkte aber, um den Kitsch zu bekämpfen und der mo- 
dernen Kunst den Weg zum grofen Publikum zu ebnen, 
ist jene dem Erziehungswesen ausgelieferte Periode in 
der Entwicklung jedes einzelnen Menschen, in der er 
zum erstenmal und vielleicht am intensivsten nach 
Kitsch verlangt, im Grunde aber gar nicht nach Kitsch, 
sondern nach Ausdruck und Form: in der Pubertät. 


Die Laïienmalerei und der MifBbrauch des Naiven 


Von Hans-Friedrich Geist 


Wir stehen seit Jahrzehnten im Vollzug gewaltiger Ver- 
änderungen und Umvwandlungen auf allen Gebieten des 
kulturellen Lebens. Wir erleben die véllige Auflôsung 
der alten gesicherten Traditionswelt, der geistigen 
Rang- und Wertordnungen durch den rationalen Über- 
bau des Zeitbewuftseins und der Zivilisation. Wir neh- 
men teil und arbeiten mit an der Bildung neuer geisti- 
ger Gefüge, unablässig bemüht, sie einer neuen Deu- 
tung des Lebens einzuordnen. 


Das Bereich des Künstlerischen bietet für eine not- 
wendige geistesgeschichtliche Klärung einen wichtigen 
Ansatzpunkt und zeigt, welch gewaltige Umvwertungen 
im Verlauf des Wandels der geistigen Zusammenhänge 
vor sich gegangen sind und weiter vor sich gehen. Die 


Situation, die sich auf dem Teilgebiet der freien Kunst- 
übung darstellt, ist an dieser Stelle oft aufgezeigt wor- 
den. Noch klarer und eindeutiger erhellt sich diese 
Situation auf dem Gebiet der gebundenen volksmäfigen 


Kunstübung, der Laienmalerer. 


Wir verstehen in diesem Zusammenhang unter dem 
Begriff der «Kunst» nicht nur die mitreiBende oder er- 
hebende individuelle Leistung des genialen Künstlers, 
der dringende Sehnsüclite seines Innern dem bildneri- 
schen Denken und Handeln als Aufgabe stellt, nicht die 
ästhetische Bewertung der Bildindividualität noch die 
«L’art-pour-l’art»-Auffassung, sondern die künstleri- 
sche Betätigung des emgeborenen menschlichen Form- 
willens ganz allgemein, wie sie vorliegt in der primiti- 


ven Kunst, in der Kinderzeichnung, im Laïenschaffen 
und in der Volkskunst. 


Ungefähr um 1830 setzt, wie das Otto Veit in seinem 
Werk «Die Flucht vor der Frerheit» ausgezeichnet deu- 
tet, der langsame Verfall der alten, religiôs gebundenen 
Traditionswelt und Kultureinheit ein, die im Klassizis- 
mus der Goethe-Zeit durch die Wiedererweckung der 
antiken Welt noch einmal monumentale Einfachheit, 
Klarheit, Harmonie und maBvolle Schôünheit hervor- 
gebracht hat. Danach beginnen sich die Ideen der 
Befreiung des Individuums, die Ideen des Fortschrittes 
und der Aufklärung auszuwirken, trotz der geistigen 
Gegenbewegung der Spätromantik. Der Rationalismus 
des 18.Jahrhunderts siegt, der den Verstand, die Ver- 
nünftigkeit, die logische Ordnung der Dinge in den 
Mittelpunkt der Betrachtung und Lebensdeutung stellt, 
der Rationalismus, der sich in der geistig führenden 
Schicht schon seit der Reformation und der Renaissance 
entwickelt hat. Mit diesem mächtig sich ausbreitenden 
Rationalismus nimmt auch die Verwissenschaftlhichung, 
Mechanisierung und Industrialisierung des Daseins 
zu und überflutet das gesamte geistige Leben. Der 
Mensch erkennt mit fortschreitender Befreiung die totale 
Unsicherheit seines zeitlichen Seins, die sich unterbe- 
wuft in Lebensangst, Sorge und Schwermut auswirkt, 
der er zu entfliehen sucht durch Auslieferung semes Da- 
seins an politische Ideologien, an die Bildungswelt oder 
an die Zerstreuung. Was der ernstlich sich mühende 
Zeitgenosse gewinnt, ist weder Sicherheit noch Gebor- 
genheit, sondern es sind Fragen und Zweifel, da fast 
alle Richtungen und Meinungen vor der hintergründi- 
gen Macht des Lebens versagen. 


Mit diesem allgemeimen Verfall, der sich unaufhaltsam 
und aus uns unbekannten Gründen vollzieht, setzt auch 
das Dahinschwinden der alten, an Glauben und Brauch 
gebundenen Folkskunst ein, der Volkskunst, die immer 
neben der Hochkunst, gleichsam als em gleichbleiben- 
der, aus uralten Quellen sich speisender Strom herläuft, 
alle Formwünsche des Volkes nährt und erfüllt, der auch 
alles, was «von oben her» in ihn als Anregung oder Ein- 
fluB einfällt, in sich aufnimmt, verarbeitet und in sei- 
nem Sinn verwandelt. Unter Volkskunst verstehen wir 
nicht mehr, wie das früher geschehen ist, gesunkenes 
Kulturgut, sondern eine absolut eigenwertige Formuwell, 
in der sich der allgemeinmenschliche Formwille natür- 
lich und spielerisch betätigt. 


Die Volkskunst, ihren Quellen entzogen, starb langsam 
ab. Die alte, bild- und formreiche Sprache des Volkes 
verlôschte, und ihre Hinterlassenschaften wanderten ins 
Museum. Das Volkslied ist verstummt; Sagen und Le- 
genden sind dahingeschwunden, und die Märchen, einst 
von Mund zu Mund als uralte Weisung und Mahnung 
weitergegeben, sind längst wissenschaftlich gesammelt 
und in Büchern eingesargt. Auf bildnerischem Gebiet 
entstand die Laïenmalerei. Sie ist streng genommen 
«eine Verfallserscheinung der Volkskunst, ein Nebenpro- 
dukt ihrer Auflüsung und doch gleichzeitig die einzig 


lebendige, da gewandelte und xeitbedingte bildnerische 
Auferung des einfachen (ungeschulten) Menschen» (Ni- 
kola Michailow). Sie ist, nach dem Wegfall von binden- 
dem Glauben und traditioneller Formübung, die letzte 
unmittelbare und ursprüngliche Bildsprache des Volkes. 
Durch das allgemeine Schicksal des Verfalls sind dem 
einfachen Menschen die alten, überlieferten, unpersôn- 
lichen Formen und Symbole, deren er sich früher nur 
zu bedienen brauchte, entzogen worden. Der triebhaft 
aufbrechende Formwille, der nach Tätigkeit drängt, 
äuBert sich nunmehr voraussetzungslos spontan, vôllig 
naiv und unbekümmert. Der auf diese Weise für sich 
oder seine Nächsten tätige Arbeiter, Bauer, Handwer- 
ker oder Kleinbürger ist zwar noch Volk, aber dennoch 
schon Einzelner und Ausnahme, während die vielen an- 
deren sich mit Ersatz- und Scheinwerten begnügen. Die 
bildnerische Leistung dieser Laien ist von überzeugen- 
der Stärke und Unmittelbarkeit des Künstlerischen, 
wenn sie sich selber, ihrem eigenen geistigen und for- 
malen Vermôgen treu bleiben und nicht Ausschau hal- 
ten nach Vorbildern der berufsmäfigen Kunstübung. 


Ich gebe, um meine Auffassung zu klären, einige Bei- 
spiele unbekannter deutscher Laienmaler, da die fran- 
zôsischen «maîtres primitifs» bereits sehr ausführlich 
dargestellt worden sind. Als ersten nenne ich den Ge- 
legenheitsarbeiter Carl Th. aus der Umgebung Ham- 
burgs. Wie kam dieser Th. zur Malerei? Er ist 1882 
geboren. Dem Beispiel seines Vaters folsgend, erlernt er 
das Schlachterhandwerk. Mit 19 Jahren wird er Clown 
beim «alten Belli», mit dessen Wanderzirkus er von 
Jabrmarkt zu Jahrmarkt zieht. Dann ist er mehrere 
Jahre Tierwärter bei Hagenbeck. Dort spart er etwas 
Geld, das zum Erwerb eines kleinen Karussells reicht. 
Das Unternehmen wird ein Fiasko. «Immer nur 5 und 
10 Pfennige, das schaffte nicht!» — Im ersten Weltkrieg 
ist er in RuBland und Frankreich beim Train und hat 
dort mit Pferden zu tun. Zwischen beiden Kriegen 
schlägt er sich zwei Jahrzehnte lang — teils als Schlach- 
ter, Landarbeiter, Gärtner oder Jahrmarktshelfer — 
durch. Eines Tages, ungefähr in seinem fünfzigsten 
Jahr, sieht er einen Architekten im Garten zeichnen. Er 
beobachtet und sagt: «Iek kann ok teknen. Schall ick 
ihnen mol Peer teknen? So god kônt se dat mich!» 
Darauf gibt ihm der Angesprochene Papier und Blei- 
stuift und ist über die Leistung Th.s erstaunt. Th. kommt 
danach jeden Sonntag und sitzt den ganzen Tag im 
Keller und zaubert ein Bild nach dem anderen aufs 
Papier. Sehr schnell interessiert er sich für die farbige 
Ausmalung, die für ihn etwas ganz Neues ist. Er geht 
vüllig von den Farben in seinem Kasten aus und küm- 
mert sich nicht um die Natur. — Seit dieser Begegnung 
malt Th. Seine Lebenserinnerungen, Bücher mit Tier- 
und Indianergeschichten liefern ihm den Stoff. — Er lebt 
heute als Landarbeiter auf einem Bauernhof. Abends 
oder sonntags findet man ihn im Keller oder in der 
Scheune. Er spannt seine Papiere auf, meist sehr grobe 
Formate, zeichnet mit eimigen Strichen das Grund- 
gerüst und malt, wie es die Farben seines Kastens her- 
geben, oder er macht sich die Farben selbst: grüne, 


blaue, rote, gelbe und buntgetupfte Pferde, Clownerien, 


biblische Stoffe, Szenen aus Sensationsfilmen. Immer 
sind seine Bilder überzeugende Kompositionen voll 
formaler und farbiger Sicherheit. Th. hat seme Freude 
nur in seimer Tätigkeit, Als eme Sammlung semer Aqua- 
relle in Hamburg ausgestellt wurde, weigerte er sich 
hinzugehen. Er erklärte, daB er sie ja gemalt habe und 
sie darum nicht zu sehen brauche. — Th. ist vüllig un- 
beeinflufBibar. Er interessiert sich weder für «Kunst» 
noch für Kritik. Er ist das Beispiel eines typischen 
Laien. Er liebt Tiere und Kinder. Die Menschen be- 
urteilt er nach der Stimme seines emfältigen Herzens. 
Unbekümmerte Herzlichkeit, Farben und Papiere sind 
ihm lieber als Geld und gute Worte. 


Abnlich ist es mit der Krankenkassenangestellten Lilli 
R. in Schweinfurt am Main. Sie stammt aus der Rhôün, 
wird frühzeitig — durch em Unglück in der Familie — 
in die Stadt verschlagen, wo sie als Angestellte für die 
alte Mutter sorgt. In ihrem 42.Jahr liest sie zufälhig 
einen Aufsatz über Scherenschnitte. Sie erinnert sich an 
ibre Grofimutter und beginnt zu schneiden, zunächst 
wie ein kleimes Kind, dann fortschreitend zu immer 
schôüneren Gebilden. Jetzt vollendet sie Jahr um Jabr, 
in traumhañfter Sicherheit, wunderbare figürliche und 
dekorative Arbeiten, die sie nie verkauft, sondern alle 
verschenkt. Alle verlegerischen Bemühungen um sie sind 
erfolglos. In einem ihrer ergreifenden Briefe steht der 
schône Satz: «Seitdem ich so für mich arbeite, kann mir 
die Zeit und das büse Unglück gar nichts mehr an- 
haben. Ich lebe wie auf einem anderen Stern.» 
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Ich setze den Begriff des «Laien» deutlich ab von dem 
des «Dilettanten». Der Laie (von laicus — zum Volke 
gehôrig) steht auBerhalb Jeder Tradition und Schulung. 
Seine bildnerischen ÂuBerungen unterliegen nicht alt- 
überkommenen Regeln und Gesetzen, sondern sie ent- 
springen dem primären (voraussetzungslosen) Spiel- 
und Formtrieb. Dieser Trieb betätigt sich vällig vor- 
urteilsfrei und unbekümmert. Der Laienmaler ist 
gleichsam ein «gehobenes Kind». Er reflektiert nicht 
über Form und Gegenstand, sondern die Form schreibt 
sich unmittelbar aus seinem Innern nieder. Sie wird 
nicht durch Wissen gehemmit. In der Laïenmalerei wird 
das ursprüngliche, seit frühster Kindheit vorhandene 
Bedürfnis des Menschen sichthar, einen gesehenen, er- 
lebten oder in der Phantasie vorgestellten Vorgang bild- 
nerisch wiederzugeben. Der Laienmaler findet aus sei- 
nem eigenen inneren Formquell die Kraft zur Selbst- 
vollendung. Sein Tätigsein ist sein Glück. Er ist kenem 
künstlerischen Beruf verpflichtet, sondern allein seiner 
leidenschaftlichen Liebe zur bildnerischen Welt. 


Der Dilettant (von delectans — sich ergôtzend) geht 
ebenfalls von diesem ursprünglichen Bedürfnis aus; aber 
er ist, ohne eigentlichen Formzwang, unzufrieden mit 
seiner Leistung, weil er reflektiert, weil er sie ständig 
in Vergleich bringt mit Leistungen der berufsmäBigen 
Kunstübung. Ihn erfüllt bei all seiner Liebhaberei ein 
tiefes Ungenügen. Er verfällt, sich selbst überlassen, 
leicht der Kopie bereits vorhandener Bilder, oder er 
unterwirft sich emer Schulung, um Regeln und Gesetze 
zu erlernen, ohne sie sich geistig zu erarbeiten. Er 
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dringt im besten Fall zu einer bescheidenen bildneri- 
schen Tätigkeit durch, oder er dilettiert weiter, oft 
selbstzufrieden mit seiner pseudokünstlerischen Lei- 
stung. — Der Dilettant ist auf bildnerischem Gebiet (im 
Gegensatz zum musikalisch reproduktiven) eine tragi- 
sche Erscheinung, die zur Gefahr wird, wenn sie an- 


spruchsvoll oder gar anmaBend auftritt. 


Um das alles zu verstehen, ist es nôtig, einen Überblick 
über die historische Entwicklung der Laienmalerei zu 
geben. Ich gehe dabei von der ausgezeichneten Darstel- 
lung Nikola Michailows aus, «Zur Begriffsbestimmung 
der Laienmalerei» in Heft 5/6, Jahrgang 1935, der 
«Zeitschrift für Kunstgeschichte». Als zu Beginn des 
19.Jahrhunderts die Hochkunst ihre zwingende Einheit 
verlor und die Volkskunst sich aufzulüsen begann, wa- 
ren die Vorbedingungen für eine ganz auf sich selbst 
gestellte Laienmalerei vorhanden. — Bis zum 18.Jahr- 
hundert besteht keine Laïenmalerei, der eine Eigenbedeu- 
tung zugestanden werden kônnte. Zwar finden wir hie 
und da naive bildnerische Darstellungen von berufli- 
chen, lokalen oder historischen Ereignissen, die einen 
bestimmten Zweck verfolgen, ohne aber eine besondere 
künstlerische Bedeutung als persünliche Aussagen zu 
haben. Hierzu gehôren auch die zahlreichen Schiffsbil- 
der, die von Schiffsbaumeistern, Schiffszimmerleuten 
und Kapitänen gleichsam als bildnerische Dokumente 
ihrer Berufsarbeit hergestellt wurden, Die verschiedenen 
Schichten der Volks- und Stilkunst waren noch so dicht 
ineinander verflochten, daf keine Absonderung môglich 


war, Nur in den oberen Gesellschaftsschichten befanden 


sich einzelne Laien, die aus persônlicher Leidenschaft 
Bildwerke schufen, die nicht mehr an Stil- und Ge- 


meinschaftswerte gebunden waren. 


Erst nach der Jahrhundertwende, als sich «die Freiheit» 
auszuwirken begann, gewann die Mode, in irgend einer 
Kunst zu diletticren, grôPtes AusmaB, Sie ist der cigent- 
liche Entstchungsgrund für die Laicnmalerei, Die seit 
alters üblichen Stammbücher, in denen man sich Zunei- 
gung, Treue und Liebe versprach, wurden zum Anlab, 
das zeichnerische und malerische « Kônnen» anzuwen- 
den. Man bediente sich nicht mehr der alten volkstiim- 
lichen Sinnbilder, sondern erfand eine neue Symbol- 
sprache, die man bildungsmäfig von überall her zusam- 
menraffite und durch freie Malereien erweiterte und 
vermehrte. Es traten einzelne Laien hervor, die sich 
durch ein besonders urwüchsiges und selbständiges Kôn- 
nen auszeichneten, ohne Künstler im berufsmäfigen 
Sinon zu sein, Michailow nennt als ersten Georg Fochr, 
der von 1800 bis 1850 lebte, der bis zu seiner Ehe- 
schlieBung als Laienmaler, namentlich als Porträtist, 
tütig war. Leider verlangte seine Frau von ihm «aus 
gesellschaftlichen Anstandsgründen», das Malen einzu- 
stellen, obwohl sein bestes Bild gerade diese merkwür- 
dige Frau darstellt, Fochrs Bilder zeigen die voraus- 
setzungslosen Gestaltungsmôglichkeiten des ungeschul- 
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ten Laien in voller Reife und Reinheit. 


Als Laienporträtist fällt der norddeutsche Oluf Braren 
(1787-1839) von der Insel Fôhr auf, dessen schônste 


Bilder erhalten sind, Es ist das groBe Verdienst des 
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Hamburger Kunsthistorikers Dr. Wilhelm Niemever, 
schon im Jahre 1920 auf diesen bedeutenden Laien- 
maler hingewiesen und seine Bilder gerettet zu haben. 
Über die Bedeutung Brarens schreibt Nikola Michailow: 
«In der genialen Steigerung der primitiven Form- und 
Ausdrucksmôglichkeiten sind die Bildnisse von Oluf 
Braren die groBartigsten Leistungen der überhaupt be- 
kannt gewordenen Laienmalerei. Sein Beispiel klärt gut 
die besondere Situation des Laienmalers. Weniger die 
nur schembar bürgerliche Stellung eines Schulmeisters, 
der ja als Schreiber der Paten- und Liebesbriefe schon 
immer Hüter und Mitgestalter echter Volkskunst war, 
als sein eigenwilliger Charakter lôste ihn zu einem ge- 
wissen Grade von der Gemeinschaftskultur seiner bäuer- 
lichen Umgebung. Dieser Abstand machte es 1hm môg- 
hch, zu beobachten, d. h. seine Umgebung von einer 
persônlich bestimmten Sicht aus in einem objektiven 
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Sinn darzustellen. Trotzdem gehôren seine Werke nicht 
der Stilgeschichte an. Das Ereignis einer Féhrer Trau- 
ung wird mit ganz volkstümlichen Mitteln wieder- 
gegeben, da im Bildbau genau dieselben formtreibenden 
Kräfte bewahrt sind, die die Strenge im Haltung und 
Ritus der Trauhandlung bestimmen, die in Schnitt, 
Farbe und Schmuck der dargestellten Trachten enthal- 
ten sind, die überhaupt das formale Gepräge der Volks- 
kunst.ausmachen; nur daf sie den festen, symbol- und 
traditionsbestimmten Rahmen der anonymen, ornamen- 
tal gebundenen Volkskunst durchbrochen und indivi- 
duelle Steigerung erfahren haben. Diese Kräfte sind in 
den Werken Oluf Brarens so mächtuig, daB sie zufällig 
übermittelte Stileinflüsse von seiten des dänischen Klas- 
sizismus unbeschadet aufnehmen konnten, diese aber 
sofort umzuarbeiten und auszufüllen imstande varen. 
Die Bilder Brarens sind so persônlich wie sonst nur 
Werke der Stilkunst; sie weisen im Detail überklare 
Sachlichkeit auf; und doch sind sie ganz von primitiver 
Form erfüllt, und zwar in so eindrucksvoller Weise wie 
selten bei Werken der Volkskunst. Darüber hinaus zei- 
gen sie aber in endgültiger Prägung die hoheitsvolle 
Küble und Klarheit nôrdlichen Wesens. » 


Gemeinsam mit Braren mu der Tilsiter Pauperhaus- 
inspektor Eduard Giesevius (1798-1880) genannt wer- 
den, der das litauische Volkstum OstpreuBens und des 
Memellandes, seine Trachten, Sitten und Bräuche in 
zahlreichen Bildern dargestellt hat, und zwar ganz im 
Sinn ursprünglicher Formvorstellungen, obwohl Giese- 
vius ein studierter Mann war. Es zeigt sich in seinem 
malerischen Werk, daf die hôher entwickelte Denkvor- 
stellung nicht notwendig die minderentwickelte Form- 
vorstellung hemmen und stôren mu, sondern daf diese 
sehr wohl ihren elementaren Ausdruck finden kann. 


Foehr, Braren, Giesevius sind Einzelne und Ausnahmen, 
die sich ein strenges Abgeschiedensein von aller geisti- 
gen Absicht und Mode bewahrt haben, ähnlich den so- 
genannten « Dorfgenies» und Hirten, bei denen sich die 
ursprüngliche Gestaltungskraft sehr lang erhalten bat, 
die sich dann {nach Wegfall der Volkskunst) frei und 
ungehemmt äufert. Es sind nur wenige, die nament- 
hich bervortreten. Die Mehrzahl dieser abseitigen Laien 
bleibt im Volk verborgen. Genannt werden muf der 
Schweizer Holzfäller und Kohlenbrenner Johann Jakob 
Hauswirth (1808-1871), der einst mit seinen ergreifend 
schônen Scherenschnitten von Haus zu Haus z0g, um 
sich emige Batzen zu verdienen. Seine Arbeiten vermit- 
teln noch die magische Symbolkraft der Volkskunst und 
sind doch schon — innerhalb ihrer Zeit — leidenschaft- 
liche FormäuBerungen eines einsamen und unverstan- 
denen Menschen. (Siehe den Aufsatz von Théodore 
Delachaux im «Schweizer Archiv für Volkskunde», 
Bd. XX.) 


Im Verlauf des 19. und 20.Jahrhunderts wächst das 
Ausmaf, die persônliche Geschlossenheit und die Bedeu- 
tung der Laïienmalerei. Namentlich in Frankreich, in 
dem das Leben ruhiger und sinnvoller verläuft, gedeiht 
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die Laienkunst. Aus der Schar der «peintres du di- 
manche» treten einige von auBerordentlicher künstle- 
rischer Begabung hervor, die nicht nur einer stillen 
Liebhaberei folgen, sondern die getrieben werden von 
einem leidenschaftlichen Zwang zur bildnerischen Form. 
Es ist in diesem Zusammenhang nicht nôtig, ausführ- 
lich auf Henri Rousseau, Louis Vivin, Camille Bombois, 
André Bauchant, Paul Bertheau, Dominique-Paul Pey- 
ronnet und die Séraphine de Senlis hinzuweisen. Sie 
sind bekannt, und ihre Werke geniefen weit über 
Frankreich hmaus Ansehen und Geltung. Ihr Leben und 
ihr Schaffen, ihre Stellung imnerhalb der franzôsischen 
Kunst ist durch zahlreiche Verôffentlichungen geklärt. 
‘Ich erinnere an das ergreifende Buch von Wilhelm 
Uhde «Fünf primitive Meister» im Atlantis-Verlag Zü- 
rich.) Frankreich ist auch heute noch prädestiniert für 
ein ungestôrtes Wachstum dieser Laienmalerer. Das be- 
weist eine neuere sorgfältige und liebevolle Darstellung 
von Prof. Walther Küchler über den «Père Damien» in 
der Umgebung von Bandol. — Auch die amerikanischen 
Grandma Moses, Doris Lee), die englischen (Alfred 
Wallis), die italienischen (Rosina Viva, Orneore Me- 
telli), die flämisch-holländischen Laienmaler (Edgard 
Tytgat, Jan van Weert) lassen wir hier auBer acht. Sie 
sind in bedeutenden Ausstellungen und durch mancher- 
lei Publikationen bekannt geworden. 


In Deutschland und der Schweiz sind die Laienmaler, 
die über ôrtliche Bedeutung himausragen, nicht so häu- 
fig. Ich nenne Vater und Sohn Trillhaase und vor allem 
den liebenswerten Holzfäller und Strickweber Adolf 
Dietrich (geb. 1877) aus Berlingen am Bodensee, der 
heute ganz der Malerei lebt, ohne je aufzuhôren, ein ech- 
ter Laie zu sem. Das Erlebnis seiner Bilder, sei es in 
Museen oder in Privatbesitz, bleibt eine stets beglük- 
kende Begegnung. 


« Alle diese Laien», schreibt Nikola Michaïlow, «wurden 
Maler, nicht, wie man zu einem anderen Beruf kommt, 
um bei einer Beschäftigung zu bleiben oder sich die 
Mufe zu vertreiben oder wie man den falschen An- 
sprüchen eines musischen Ehrgeizes zuliebe auch ein 
.Künstler® werden kann; sondern sie schufen unter 
mächtigem Drange, der alle widrigen Lebensumstände 
überwinden half, ihre instinktsicheren Werke, deren Un- 
berührtheit und wunderbare Schlichtheit die in der 
Überheblichkeit des Geistes verstrickten Zeitgenossen 
so beschämte. Vollkommen unwissend und unbeküm- 
mert um die ,hôheren‘ Vorgänge der so offenen Um- 
welt und geistigen Antriebe der Zeit, wirklich ,be- 
schränkt* und auf sich bezogen, malten sie nur mit aus 
dem eigenen erworbenen Gestaltungsmitteln. Es ist ein 
seltsames Schicksal, daB gerade der als überfällig ver- 
spotteten Welt des Kleinbürgers jene Werke entstiegen, 
in die sich die ehemals so mächtige Formgewalt des 
.Volkes‘ allein zurückzog, in wenigen Menschen sich 
sammelte, in individuellen Grenzen neu ausreifte, wo 
ringsherum die beständigen Erb- und Kulturwerte des 
Volkes zerstôrt schienen. Die Auffindung Henri Rous- 
seaus war der AnlaB, daB von nun an das Augenmerk 
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auf diese gesonderte Malergruppe gerichtet werden 
konnte. Sie erfolgte zu einer Zeit, deren künstlerische 
Elite aus zivilisatorischer Überspannung und ernsthaf- 
ter Gefährdung der ursprünglichen Lebenszusammen- 
hänge heraus von einer starken Sehnsucht zu allem 
Primitiven, zu Frühkulturen, zur Bildnerei Afrikas und 
der Südsee, zur Volkskunst und ,Kinderkunst' ergriffen 
war und die nun plôtzich in ihrer unmittelbaren 
Gegenwart und Mitte diese groBartigen schlichten 
Dinge, unberührt von der Problematik und Unsicher- 
heit der Zeit, entstehen sah. » 


Man kann diese echten Laien und die bewuften Nach- 
ahmer des «Primitiven» nicht in einem Atemzug nen- 
nen. Es ist das ebenso unmôglich wie die Verbindung 
von echter Volkskunst mit dem die Volkskunst nach- 
ahmenden Kunstgewerbe, das äuBerlich nur so tut, als 
ob es Volkskunst wäre. So reicht die Laïienmalerei bis 
in unsere unmittelbare Gegenwart hinein, obwohl die in 
sich gefestigten, aus eigener Formkraft und mit selb- 
ständig erworbenen Gestaltungsmitteln gewachsenen 
Werke immer seltener werden, weil man das Naive 
jetzt — um des allgemeimen Kunsthetriebes willen — mehr 
und mehr als künstlerische Tagessensation miBbraucht. 


Nehmen wir emige gegenwärtige Laienmaler heraus, 
deren Arbeiten anfänglich von Bedeutung waren. Da ist 
zunächst der Hamburger Konditormeister Adolf Pr. 
(geb. 1885) zu nennen. Er entstammt einer emgesesse- 
nen Hamburger Familie, die keimerlei künstlerische 
Traditionen aufweist. «Er erlernt wie vordem sein 
Vater und später Sohn und Enkel das Konditorenhand- 
werk. Er steht jetzt einem der angesehensten Geschäfte 
Hamburgs vor. Er widmet noch immer die Tagesstun- 
den ausschlieBlich seiner geschäftlichen Tätigkeit. Ne- 
ben dieser äuBeren Existenz hat er sich eine innere auf- 
gerichtet. Sie beginnt des Abends, wenn er die Bürotür 
geschlossen hat und sich in ,sein Atelier‘ zurückzieht. 
Adolf Pr. war ein Mann von über vierzig Jahren, als er 
zum erstenmal seit seiner Kindheit eime Zeichnung 
machte. Das geschah, als ihm 1928 seelische und reli- 
giôse Erfahrungen zuteil wurden, von denen er noch 
heute als von seinem ,Pfingsten‘ spricht. Diese Erleb- 
nisse setzten sich in einen bildnerischen Trieb um, 
gleichsam den Satz beweisend, mit dem Franz Marc 
sagen will, ,was Bilder sind‘: ,das Auftauchen an emem 
anderen Ort‘. — Als hätte die Natur alles nachzuholen, 
was äufBere Hemmungen verhinderten, legt Pr., vôllig 
auf sich allein gestellt, in zwei Jahren jene Entwicklun- 
gen zurück, die wir von der Kinderzeichnung her ken- 
nen, von einfachen Kritzeleien bis zu ornamentalen Er- 
findungen, über die vom Wesen her erfaBte gegenständ- 
liche Welt der Pflanzen und Vôgel bis zum mensch- 
lichen Gesicht und zu den kosmischen Erscheinungen. 
Vom Bleistift greift er nach Kinderart zum Buntstift, 
bis er sich schlieBlich Aquarell- und Oltechnik selbstän- 
dig erschlieBt. In dieser Zeit, 1928-1930, schuf er viele 
hundert Blätter. Er nennt sie seine ,Erlebnisarbeiten. 
Danach brach die erste Phase seines Schaffens unvermit- 
telt ab.» (Nach einer Einführung von Otto Stelzer.) 18 


Jabre später wurde Pr. dann «entdeckt» und ausge- 
stellt. Es begann eine zweite Phase seines Schaffens, dies- 
mal der inneren Einsamkeit und inneren Notwendigkeit 
enthoben, hervorgerufen durch das Streben, zum künst- 
lerischen Bekenntnis der Zeit seinen Teil beizutragen. 
Moderne Künstler unter der Fahne Picassos und Päd- 
agogen nahmen sich des «Falles Pr.» an, gaben Rat und 
Auskunft, interpretierten die «Abstraktion» und lobten 
die «frische naive Sicherheit» 1hres Schützlings und den 
«reinen gegenstandlosen Klang seiner Formen und Far- 
ben». Pr. sammelte moderne Bilder, studierte Mappen- 
werke moderner Kunst und wurde, trotz seines ein- 
fachen, urwüchsigen Geistes, ein leidenschaftlicher Par- 
teigänger für die «neue Form». Was kam dabei heraus? 
Pr., eimst wirklich ein Maler aus innerer Not und Not- 
wendigkeit, wurde zu einem der vielen Mitläufer, die 
unaufhôrlich problematisieren, denen die innere Nôti- 
gung zur bildnerischen Klärung der Ausdruckswelt 
fehlt und die darum ständig in ihren spielerischen Ver- 
suchen steckenbleiben. Nachdem sich der Aufbruch des 
Neuen besänftigt hat, scheint sich Pr. — nach dem Aus- 
flug ins Gegenstandslose — auf sich selbst zu besinnen, 
auf seine eigene Sprache, auf seine eigenen Mittel und 
seine eigene innere Welt. 


Ein anderes Beispiel wäre der Schuhmachermeister Jo- 
hannes J. Er zeichnete und malte einst die Kleinwelt 
seiner Werkstatt, die «Schuhcharaktere» semer Kun- 
den, die «Familienporträts» in Schuhen, bis ihn ein 
professionneller Künstler «entdeckte», ihm die «Gründe 
der Malerei» beibrachte und ihn als «echten Naiven» in 
die «Gemeinschaft der Künstler» aufnahm und seine 
«Werke» zur Ausstellung gab. Was macht dieser J. 
heute? Er quält sich verzweifelt mit Stilleben aus Kür- 
bissen, Tellern und Flaschen; er malt unaufhôürlich 
«Alpenveilchen» und «Seestücke» und ist «erschrok- 
ken» vor der Schwierigkeit der «Perspektive», die 1hm 
ständig miBlingt. Und in seiner Werkstatt wimmelt es 
nach wie vor von herrlichen Motiven, die nur er zum 
bildnerischen Leben erwecken kônnte. 


Was wird nicht für Unheil angerichtet mit diesen «Ent- 
deckungen»! Unter alten Vorzeichen oder unter neuen 
werden die wenigen echten Laienmaler vor sich selber 


Die Entwicklung eines Laienmalers: Arbeiten des Konditor- 
meisters Adolf Pr. (geb.1885). Oben und Mitte: Farbstift- 
zeichnumgen aus den Anfängen (1928 und 1929). Unten: 
Verborgenes Haus (1948 ). OÜlbild nach der « Entdeckung» des 
Malers 


L'évolution d'un peintre du dimanche: œuvres du pâtissier 
Adolf Pr. (né en 1885). En haut et au milieu: Dessins au 
crayon de couleur datant des débuts (1928 et 1929). En bas: 
La maison cachée, peinture à l'huile exécutée après la «décou- 
verte» de l'artiste (1948) 

The Development of an Amateur Painter : Work of the Confec- 
tioner Adolf Pr. (born 1885). Above and middle: Crayon 
Drawings, Early work (1928 and 1929). Below: Hidden 
House, Oùl painting after the «discovery» of the painter (1948) 
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in Frage gestellt und für Schlagworte miBbraucht, statt 
daB man sie in ihrer Ruhe und Abgeschiedenheit be- 
läBt. — Wenn man den Katalog liest, der der Ausstel- 
lung des « Laienmalers» M. beigegeben ist, dann greift 
man sich an den Kopf vor so viel Unverstand, als ob 
jeder Kunst-Journalist heute seinen ergenen Laienmaler 
entdecken müfte, um seine eigene Person als «Entdek- 
ker» ins Licht der Diskussion und der Offentlichkeit zu 
stellen. Was wird da alles beschworen, um den «naiven 
Surrealisten» einzuführen, um seine «Malereien der 
Verdrängung» weltanschaulich als Kunst zu deuten und 
«an die rechte Stelle» zu rücken: bei Laotse beginnt es, 
und bei André Breton und Louis Aragon hôürt es auf! 
Vor lauter Worten sieht man kaum noch Bilder! Es 
wird «Revolution» verkündet und von «eigener, ur- 
wüchsiger Konstitution» gesprochen, als ob die Salons 
noch immer gestürmt werden müften. Zum Schluf 
lesen wir dann, daB «Bestellungen auf Bilder entgegen- 
genommen werden», zu entsprechenden Preisen natür- 
lich. von denen der Kunsthandel seine Prozente erhält. 
— «Primitivismus» als Weltanschauung, frisch impor- 
tiert aus der Welt der Kinder und Laienmaler, «revolu- 
tionär» aufsefrischt durch hektische Interpretationen ! 
Die «primitiven Malereien » finden bereits Verwendung 
als Glückwünsche zum Neuen Jahr, oder sie dienen {in 
teuren Reproduktionen) als Wandschmuck, ohne die, 
die weder mit sich selbst noch mit ihrer Zeit zurecht- 
kommen und darum dauernd « Betrieb» machen müssen, 
zu beschämen. Wie lange wird es dauern, bis man Kin- 
derzeichnungen bestellen und Käuflich erwerben kann? 


So lieBen sich zahlreiche Beispiele für diesen mehr und 
mehr zunehmenden MiBbrauch des Naiven zusammen- 


stellen, der zur Folge hat, daB nun auch noch die Laien- 
malerei langsam zur Strecke gebracht wird. 


Der historische Überblick hat gezeigt, daB der künstle- 
risch tätige Laie, nach Ausfall des Erb- und Gemein- 
schaftsgutes der Volkskunst, aus seinem eigenen Ver- 
môgen heraus seine Formsprache vüllig neu finden mu 
und daf es nur wenigen gelingt, sich selber treu zu bler- 
ben. Reine Laienmalerei ist eben nur in seltenen Fällen 
môglich, was uns freilich nicht hindern darf, auf echtes 
Laienschaffen hinzuweisen und deutlich den MiBbrauch 
zu bezeichnen, der damit getrieben wird. Die zuneh- 
mende Verflachung alles ursprünglichen bildnerischen 
Schaffens — selbst das des Kindes — in Dilettantismus 
erleben wir in den letzten Jahrzehnten. Anstatt dagegen 
anzugehen, anstatt die ursprüngliche Formkraft, die 
jedem Kind eingeboren ist, zu wecken, zu férdern, zu 
stärken, vor Verschüttungen und Verfrühungen zu be- 
wahren durch Hinfübrung an echte Aufgaben, wird 
diese Kraft ursprünglicher Begabung sehr bald durch 
schulungsmäfiges Dilettieren nach bestimmten « Grund- 
sätzen» und Kunsttheorien gefährdet und ausgelôscht. 
Trotz bester Absicht wird die der echten künstlerischen 
Bildung so abgeneigte Schicht der Dilettanten ver- 
mebhrt (leider auch an Volkshochschulen), denen die 
geistigen und handwerklichen Voraussetzungen zur be- 
rufsmäfigen Kunstübung fehlen, denen — durch solch 
miBverstandene Schulung — die ursprüngliche Form- 
kraft verlorengeht, die entweder selbstgefallig oder re- 
signiert im Biedermeier steckenbleiben. Damit wird der 
echten Laienkunst mehr und mehr der Boden entzogen. 
Sie stirbt ab und wird — wie alles Echte und Natürliche — 
zu einer Angelesenheit des Museums. 


Abgesangsliteratur zur Kunst der Gegenwart 


Von Franz Roh 


In Jedem Kulturlande tritt gewisse Literatur hervor, die 
der heutigen bildenden Kunst, ja der gesamten Dich- 
tung, Musik und Architektur energisch abwinkt, überall 
kulturellen Verfall witternd. Ihr steht eine andere Lite- 
ratur gegenüber, die a priori alles Moderne bewundert, 
hierbei gute wie schlechte Gestalter emporlobend. Beide 
Gefahren sollten wir meiden. Instinktsicher müssen wir 
zwischen Salla und Charybdis hindurchsegeln. Fragt 
man nun aber, an welchem Ufer die grüBeren Gefahren 
lauern, so würde ich antworten, am Gestade des stump- 
fen, verständnislosen Protestes. Ist es doch wie im Um- 
gang mit Menschen: ein überstrômendes Wohlwollen 
macht immerhin noch produktiver als ein MiBtrauen 


a priori. So wollen wir hier nur erôrtern, wo man un- 
sere heutige Lage verkennt, obgleich in einem zweiten 
Aufsatz zuzugeben wäre, daf auch Bejaher neuer Kunst 
bisweilen grôBere Dichte und Reimbheit ersehnen: nicht 
so viel Improvisation und bloBes Psychogramm! Mehr 
an sammelndem Verweilen und Fertigmachen eines em- 
zigen Kunstwerkes, statt so viel Reïhen, so viel «Themen 
mit Variationen» auszubreiten, wie man dies heute 
nicht nur bei Picasso oder Braque (beinah zum Filme 
überleitend) findet! Die Malerei der Zeiten eines Piero 
della Francesca, eines Bosch oder Bruegel war insofern 
dichter, als dort Makro- und Mikro-Andacht waltete, 
das heift groBformige und zugleich Lupengestaltung, 


was ich hier nicht im äuBeren, gegenständlichen Sinne 
meéine. 


Unsere allzu pessimistische Abgesangsliteratur aber hat 
mehrere geistesgeschichtliche Ursachen. Obenan steht 
das Resonanzgesetz allen Kunstempfanges: Für die Mu- 
sik, Literatur und Malerei konnte ich nachweisen, daf 
Werte, die wir heute für unantasthar halten, meist beï- 
nah zwei Generationen warten muften. Vereinfacht 
kann man formulieren: die meisten Menschen lieben 
oder bewundern, was formengeschichtlich zur Zeit ihrer 
GroBmutter aktuell war (Trägheitsgesetz der Resonanz- 
geschichte). In meiner «Geschichte und Theorie des kul- 
turellen MiBverstehens» (München 1948) habe ich aus 
methodischen Gründen nur Meister bis etwa 1900 
durchgenommen, weil dann bis heute schon eine Be- 
währunpgsfrist vorliegt, während Skeptiker eimem Paul 
Klee gegenüber natürlich murmeln kônnten: Warten 
wir erst einmal ab, ob diese Produktion in fünfzig Jah- 
ren noch geschätzt sein wird. — Einen sofortigen An- 
hängertrupp besitzt natürlich jede bedeutende Gestal- 
tung, nur handelt es sich zuerst um eine gefährdete Mi- 
norität, die verspätet dann zur allbeherrschenden Ma- 


Jorität aufsteigt. 


Zu diesem Resonanzgesetz kamen seit etwa 1750 Son- 
derschwierigkeiten. Für Malerei und Plastik zerfiel jetzt 
jene inhaltliche Bindung an Kirchen oder staatliche Ab- 
solutismen, die emheitliche Aufgaben gestellt hatten, an 
die das Publikum seit langem gewôhnt war. Die Kunst, 
nun stärker auf sich selbst gestellt, fing radikaler zu ex- 
perimentieren an, während der unbewegliche Durch- 
schnittsempfinger weiterhin Konstanten seiner Gemüts- 
bedürfnisse verlangte. Das nun entstehende l’art pour 
l’art wird heute aber allzu negativ bewertet. Bedeutet es 
doch auch, daB die Kunst nun frei und spezifisch wurde. 
In soziale Bindungen, Symbole, Gemeinschaftszeichen 
wird die Kunst erst wieder eimmünden, wenn ein all- 
verbindendes neues Ethos, ein neuer irdischer Glaube 


entstanden ist. 


Verwandelte Formen werden am schwersten aufsenom- 
men, wenn ein gesamter Kulturpessimismus vorherrscht, 
von jener beliebten Vorstellung getragen: je älter ein 
Ausdruck, desto profunder sei er automatisch, je neuer 
aber, desto fragwürdiger sei seine Welt. Aus solch 
grundsätzlicher Gegenwartsskepsis, verbunden mit 
üblicher Vergoldung vergangener Kulturen, entsprang 
der Entwicklungspessimismus eines J. J. Rousseau, 
wurde dann die Romantik gespiesen, erschreckend 
schlieBlich die Architekturgeschichte des 19. Jahrhun- 
derts. Versank man hier doch in jenes Mimikry, von 
: dem noch heute jene «Môblierungen auf alt» zehren, wie 


sie die «besseren Leute» bestellen. 


Manche Vergleiche der Abgesangsliteratur sind deshalb 
windschief, weil sie zum Beispiel heutigen Ausstellungen 
der Malerei einen Courbet, Manet und Cézanne gegen- 
überstellen, wobei man nicht die vielen Nieten des da- 
maligen «Salon» mitzählt. Am gefährlichsten aber sind 


diejenigen Abgesänge, welche die neuen Formen immer 
«krankhaft» nennen, wie das seit mindestens 150 Jahren 
üblich. Beethoven, Goethe, Kleist, Hebbel, Wagner, 
Delacroix, Manet, Cézanne, sie alle galten wegen da- 
mals ungewohnter Formungsmittel als seelisch gefähr- 
det oder gespalten (wvenn man auch etwas andere Aus- 
drücke brauchte). Deshalb ist es irreführend, wenn C. G. 
Jung 1932 behauptet (1934 in «Wirklichkeit der Seele » 
wieder abg#edruckt): Picassos Problematik ist «der mei- 
ner Patienten durchaus analog». — «Das Bild lat kalt 
und wirkt erschreckend wegen seiner paradoxen, ge- 
fühlsstôrenden, schauerlichen oder grotesken Rück- 
sichtslosigkeit auf den Betrachtenden.» Ein Historiker 
mu dem Psychologen da mitteilen, daf alle hier ge- 
brauchten Ausdrücke haargenau diejenigen sind, mit 
denen man zu jeder Zeit zu reagieren pflegte auf ver- 
hältnismäfig neue, ungewohnte Ausdrucksformen, de- 
ren Sinn noch nicht empfunden wurde, ganz gleich, ob 
es sich nun um neue Dichtung, Musik, bildende Kunst, 
Sitte, Moral oder politische Ideale handelte. Jung fährt 
aber fort: «Man muf vom schizophrenen Ausdruck sa- 
gen, was ich über Joyce bemerkte: nichts kommi dem 
Betrachtenden entgegen, alles wendet sich von 1hm ab, 
selbst eine gelegentliche Schônheit erscheint nur wie 
eine unentschuldbare Verzôgerung des Rückzuges. Das 
Häfliche, Krankhafte, Groteske, Unverständliche, Ba- 
nale wird gesucht, nicht um auszudrücken, sondern um 
zu verschleiern. . .» Hier ist die Tabelle der üblichen 
Verkennungsvokabeln nur etwas erweitert. «Picasso 
ruft die plampen Erdformen grotesker Primitivität her- 
auf und läfit die Seelenlosigkeit pompejanischer Antike 
in kaltem Licht strahlend vwiedererstehen, wie es 
schlimmer Giulio Romano nicht konnte. Ich habe selten 
oder nie einen Fall unter meinen Patienten gesehen, der 
nicht auf neolithische Kunstformen zurückgriff und sich 
in Evokationen antiker Dionysmen ergangen hätte.» 
Man spürt aus diesen, übrigens in sich verworrenen Ver- 
gleichen bereits, daB hier ein Abwehrgriff waltet, der 
neuen Intensitäten nicht gewachsen ist, wieder einmal 
Chaos witternd, wo nur eine spannungsgeladenere, also 
Jäbere Einheit vorliegt. Ein ähnliches Verkennungsecho 
erschallt auch immer, wenn aus einer mehr klassizisti- 
schen Ausdrucksweise eine verjüngende Spontanertät 
hervorbricht. «Die grellen, unzweideutigen, Ja brutalen 
Farben der letzten Periode entsprechen der Tendenz 
des Unbewufiten, den Konflikt der Gefühle gewaltsam 
zu meistern.» Sätze, die dieser Situation genau entspre- 
chen, Kann man zum Beispiel um 1800 lesen, als die 
angeblich brutale Formenwelt Beethovens eitel Empü- 
rung bei denen auslôst, die auf der Stilstufe Haydns und 


Mozarts verharren. 


Als Jung 1945 in der «Neuen Schweizer Rundschau» 
sehr profund mit aller Hitlerei abrechnet, gerät er bei Er- 
ürterung moderner Kunst geradezu in eine Zuordnungs- 
phantastik. Er beschwôrt «das ganze Europa, dessen 
Geisteszustand überhaupt schon seit längerer Zeit nicht 
mehr normal ist... Wie steht es denn mit unserer 
Kunst, diesem feinsten Registrierinstrument der Volks- 


seele? Was bedeutet die überall verbreitete Herrschaft 


des ungeschminkt Pathologischen in der Malerei? die 
atonale Musik? die weitreichende Wirkung des be- 
rühmten Ulysses usw.? Da ist es schon in nuce, was in 
Deutschland auch noch politisch wahr geworden ist.» 
Hier werden also die modernen Gestalten mit der Hit- 
lerei einfach gleichgesetzt. Jung aber sagt ja von der 
neuen Kunst würtlich dasselbe, was Hitler von ihr sagte, 
während doch gerade zwischen dieser Kunst und Hitler 
Todfeindschaft herrschte. WeiB Jung denn nicht, daf 
jener Zug zu «verwegener Abstraktion» in demokratisch 
gebliebenen Ländern erst recht herrscht, und daf ato- 
pale Musik nicht zuchtlos ist, sondern ein striktes, frei- 
lich neuartiges, deshalb noch wenigen mundendes Be- 
zugssystem besitzt? WeiB er denn nicht, daf Kunst, wie 
schon Schiller betonte, ein tiefes, expressives Spiel treibt, 
wo man, wie bei Chagall (der Jung gewaltig erschrecken 
dürfte), im Traumspiel Menschen auf den Kopf stellen 
darf? Es scheint ihm unbekannt zu sein, daf der Fehler 
Hitlers gerade darin lag, das Phantasievolle, ja Grausige 
in der Kunst polizeilich zu verbieten, während er Ent- 
sprechendes im sozialen Leben, zwischen Nationen, 
Rassen und Parteien zulieB. Genau umgekehrt aber sollte 
das Verhältmis zwischen Kunst und Leben gelagert 


sein. 


Nun, die Seelenforscher der Jüngeren Generation sind, 
unserem Gesetze der Adaptionszeit entsprechend, den 
Künsten gegenüber vorsichtiger geworden. So hat denn 
W. Winkler in seiner «Psychologie der modernen 
Kunst» (1949) die neue Malerei hôchst verständnisvoll 
analysiert. Leider aber hat er alles diesmal vorschnell 
mit den Konstitutionstypen des Neurologen Ernst 
Kretschmer verquickt. Der zyklothyme Menschentypus 
wird hier ein für allemal den Realismen zugeordnet, der 
schizothyme aber den künstlerischen Abstraktionen. 
Geschichtlich läft sich jedoch nachweisen: beide Kôr- 
per- und Seelentypen haben zu bestimmten Zeiten re- 
alistisch gearbeitet, beide Typen zu anderen Zeiten aber 
abstrakt. Wenn das Behavior des einzelnen aus jenen 
Kôrpertypen ableitbar ist, so doch noch lange nicht ein 
von weither bedingter, geistesgeschichtlich durchlau- 
fender Stil. Wenn jene Zuordnungen aus neurologischen 
Bereichen stimmten, dann müften im Mittelalter lauter 
schizothyme Kürper geboren worden sein, seit zirka 
1500 lauter zyklothyme, seit etwa 1900 wieder schizo- 
thyme. Im 20. Jahrhundert aber stehen etwa Mare 
und Braque auf der zyklothymen, Gris und Schlemmer 
auf der schizothymen Seite. Marc, den ich noch persôn- 
ich kannte, war ein zyklothymer Mensch, während 
Winkler ihn «aus Formgründen» als Muster eines Schi- 
zothymen analysiert. Winkler sieht nämlich nicht, daf 
ein zerlegender bis aufspaltender Formenkanon wie der 
Kubismus, der auch auf Marc abfärbte, einen Sul dar- 
stellt, dem sich beide Typen unterwerfen, wenn er zum 
Zuge kommt. Genau so wie in der Musik die Fuge, wenn 
sie einmal besteht, von verschiedenen Seelentypen be- 
nutzt wird, natürlich mit verschiedenem Ausdruck. 
Man beachtet hier überall zu wenig die Eigengesetzlich- 
keit des objektiven Geistes (Hegel), die Macht des For- 
menzwanges (Wôlfflin). 


Andere Abgesänge ertônen bei denen, die sich religiôs 
beunruhigt fühlen. Da wären Sedlmayr, Hausenstein, 
Piccard, Radecki zu nennen, obgleich sie sich sehr von- 
einander unterscheiden. Wir kônnen hier nicht alle 
diese Schriften analysieren. Sedlmayr neigt mehr oder 
weniger dazu, alles für entleert zu halten, was nicht auf 
dem Boden christlichen Glaubens steht. Entgegnet man, 
daS dann die grofen ostasiatischen, ägyptischen, alt- 
mexikanischen Kunstformen unerklärlich blieben, so er- 
weitert sein Abgesang den Kreis ein wenig, nun etwa 
sagend, nur diejenige Kultur sei nicht mehr kunstfähig, 
die nicht mehr glaube, daf aller Weltgrund aus einem 
persônlichen Gott hervorgehe (Theismus). Schon der 
Deismus gilt ihm für Europa als Kunstverfall. — Aber 
man muf den Kreis doch noch einmal erweitern. Darf 
man doch hôchstens eine dritte These wagen, die da 
heift: Wer keines irrationalen Tiefenerlebnisses mehr 
fähig ist, kann auch als kunstunfähig angesehen werden. 
Dann wäre aber der moderne Atheist keinesfalls von 
künstlerischer Produktion ausgeschlossen, es sei denn, 
es läge hierbei ein Gestalter vor, der die Welt nur noch 
zweckmäfig, platt rational zu erleben imstande wäre. 
Unsere Untergangsautoren verstricken sich mehr oder 
weniger in eine romantisch rückwärts gerichtete Inner- 
lichkeit, die der freieren Innerlichkeit von heute oder 
morgen nicht gerecht wird. Was alles ist schon 
in früheren Jahrhunderten an neuen Kunstformen im 
Namen des Christentums verworfen worden, um dann 
nach üblicher Assimilationszeit auch von christlichen 
Belangen her geschluckt zu werden! 


Beim «Verlust der Mitte» wird nicht klargelegt, daf 
sich der Begriff der «Mitte» doch dauernd wandelt und 
jeder Kulturraum, jede Epoche eine andere Mitte be- 
sitzt. So interpretiert denn Sedlmayr die ganze künst- 
lerische Entwicklung seit etwa 1770 als Verlust und 
Entleerung. Von dieser Zeit an addiert er (wie dies ein 
mittelalterlicher Mensch tun würde) nur noch Negativa, 
ohne die Positiva mit zu verrechnen. Man wird diese 
Sicht später emmal als «religiôse Neuromantik» be- 
zeichnen. Die GrüBe einer Zeit von Gluck, Mozart, 
Haydn, Beethoven, vom gewaltigen «Heiden» Goethe, 
vom ethischen Atheisten Schiller, vom «Allzermalmer» 
Kant, bei denen alle Kernrehgiosität sich längst ver- 
flüchtigt hatte, bliebe dann unerklärbar; ebenso die 
künstlerische Bedeutsamkeit eines Stendhal, Flaubert, 
Zola, Gide, eimes Delacroix, Courbet, Manet, Cézanne: 
fürs 20.Jahrhundert dann eines Munch, Picasso, Bra- 
que, Léger, Kandinsky, Klee usw., eines Corbusier oder 
Strawinsky. 


Echte Problematik unsrer Künste, besonders der bilden- 
den, die Sedlmayr sieht, geben wir natürlich zu. Traurig 
ist es zum Beispiel, daB unsere Kultur soziologisch und 
menschlich nicht mehr durch derart gemeinsame Werte 
ausgerichtet ist, wie sie das Mittelalter besaS. Auch das 
Problem der Auftraggeber und der gesamten Darbie- 
tung der Kunst, die doch das Leben der Gemeinschaft 
steigern soll, ist problematisch geworden. Durch Rezep- 
tion des alten Theismus aber, wie Sedlmayr in scharfem 


Gegensatz etwa zu Scheffler («Kunst ohne Stoff», 1950) 
zu glauben scheint, ist jene fehlende Basis schwerlich 
wieder zu erreichen. Weshalb das subjektiv Freischwe- 
bende heutiger Künste gerade Ausdruck ihrer Ehrlich- 
keit und Innerlichkeit ist. 


Andere Klagen betreffen das auseimanderfallende Spe- 
zialistentum heutiger Arbeiten, die nicht mehr im Gan- 
zen einer Architektur aufgehen. Auch hier sind Abge- 
sänge oft berechtigt. Doch vergesse man nicht, wieviel 
seit Van de Velde und dem «Bauhaus» geschehen ist, die 
bildenden Künste wieder einheitlich an die umfassende 
GroBform des Raumes zu binden. Gerade hier sind wir 
schon weiter als etwa mit der Findung jener typischen, 
geltenden «Zeichen» der Malerei oder Plastik, obgleich 
sich auch hier Kräfte regen. So ist denn zu beklagen, 
daB die Beurteiler der heutigen Kunst entweder ein er- 
storbenes Wintergelände wittern oder aber eine voll- 
kommene Hochblüte vermuten. Warum wollen wir nicht 
lieber sagen: Wir sind in einem Vorfrühling, wo trok- 
kenes Herbstlaub gebrochener alter Kulturen am Bo- 
den raschelt, während wir Schreitenden überall auf saf- 
üige Verjüngungskeime stoBen, die aus unerstorbenem 
Boden drängen. 


Formal schwebt Sedlmayr und einigen anderen beinahe 
ein harmonistischer (religiôser) Raumnaturalismus vor, 
sonst bliebe unverständlich, warum schon Cézanne we- 
gen Verflüchtigung des Raumgefühls, der Plastizität 
und Dinglichkeit als «Verlust» zu buchen sei. Auch wird 
gar zu vordergründig eine Art Gesamtkunstwerk ge- 
fordert, wenn auch nicht im Sinne Wagners. Jedenfalls 
gilt hier das vieldimensionalere Kunstwerk als das hô- 
here. — Dann wäre aber Malerei bedeutender als Gra- 
phik, die Oper bedeutender als die absolute Musik usw., 
weil im ersten Beispiele immer schon das zweite mit- 
enthalten sein kann. Hiergegen ist festzustellen, daB ein 
Decrescendo an Bildmitteln durchaus nicht mit einem 
Decrescendo an Tiefenmôglichkeiten des Ausdrucks 
verbunden zu sein braucht. Das gilt dann auch für das 
beargwôhnte Verhältnis zwischen dinglicher und ge- 
genstandsloser Malerei. Überhaupt ist die geforderte 
Mitte doch keineswegs an Darstellung der «Dinge dieser 
Welt» gebunden, auch nicht an den idealisierten Men- 
schenkôrper, den so viele Kulturkritiker heute vermis- 
sen. Sonst wäre es grundsätzlich doch niemals môglich, 
daB sich überhaupt Landschaftsmalerei, Architektur 
und absolute Musik geistig «in der Mitte» befinden. Der 
prinzipiell gemeinte Satz Sedlmayrs, «die Kunst Pi- 
cassos hat die Fähigkeit der Gesamtwahrnehmung ver- 
loren», leitet sich aus obiger Fehlprämisse her. 


‘ Die Grotesk-Ironie des Surrealismus wird «Vernemung 


der Kunst» genannt, nicht etwa «Verneinung des 
Ethos», was sich noch hüren lieBe. Schon Bosch wird 
indirekt angeklagt; sogar em so übermäBig harmoni- 
sierender Ausdruck wie der der Tierbilder von Marc 
wird von Sedlmayr zitiert als «gegen den Menschen 
und seine Welt» gerichtet. Die Abgesänge erschrecken 
hier vor neuen Gegenständen, als ob es unmenschlich 


sei, sich dem Tier, der Landschaft, den Gestirnen for- 
schend oder gestaltend zuzuwenden. Bald erschrecken 
sie auch vor neuen Gewalten des Ausdrucks oder vor der 
existentiellen Verlorenheit. Auch beklagen sie das Dä- 
monische, das man doch môglichst aus dem sozialen Le- 
ben, nicht aber aus der Kunst tilgen soll, wo es als un- 
beantwortbare Frage aufbricht. Am häufgsten wird 
aber der neue Versuch beklagt, neben dinglicher Ma- 
lerei oder Plastik auch eine gegenstandslose zu schaffen, 
die wie absolute Musik den Tiefenausdruck einmal von 
Jedem dinglichen Spezialbezug befreien will. (Goethes 
«sinnhch-sittlicher Wert der Farbe».) 


«Hinab zum Anorganischen» heift eine weitere An- 
klage, die zum Beispiel Sedlmayr gegen eine Malerei 
richtet, die aus konstruktivistischen Bereichen kommit. 
Sie wird dann bei Scheffler als bloBes Begriffsspiel für 
Logiker deklariert, obgleich sie mit Begriffen doch gar 
nichts zu tun hat. Meint sie doch nur einen rein an- 
schaulichen Gehalt, der gelegentlich sogar im Span- 
nungsgefüge der stereometrischen Modelle des Musée 
Poincaré liegen kônnte, und der, im Gegensatz zu sei- 
nem wissenschaftlichen Gehalt, ohne mathematische 
Kenntnisse jJeder unverbildeten Seele zugänglich ist. 
(Die wissenschaftlich bedeutsamsten Modelle fallen hier 


nicht etwa mit den «ausdrucksvollsten» zusammen.) 


In populäreren Schriften klagt man dann über das 
Tempo der Kunstentwicklung. Sicher ist das 20.Jahr- 
hundert aufgewühlt. Wie sollte das auch anders sein! 
Man kann aber nachweisen, wie organisch seit etwa Cé- 
zanne die Entwicklung zur beargwôhnten Abstraktion 
hin verlief, Während die einen nun klagen, alles ginge 
zu schnell, zetern die andern umgekehrt, wenn eine Art 
des Ausdrucks schon etwa dreiBig Jahre besteht. Wie 
widerspruchsvoll auch diese Klagelaute! Warum soll 
man in einer Presto-Entwicklung nicht eme gedrängte, 
keimgeschwängerte Kulturatmosphäre sehen, in einem 
nachfolgenden Lento aber eine sich allmählich konsoli- 
dierende Synthese. 


Natürlich gilt auch gewisse Programmfreudigkeit der 
Kunst des 20.Jahrhunderts als Verfall. Immer aber 
entstanden doch zunächst die Werke, die Programme 
aber erst in der Defensive gegen das nichtverstehende 
Publikum. Auch die so oft notwendig gewordenen An- 
alysen vor einem einzelnen neuartigen Kunstwerk sind 
nur des Publikums wegen nôtig. Selbst die Werke Cour- 
bets und Manets, die heute jeder «sehen» kann, bedurf- 
ten einst solcher Erklärung. 


Auf das Buch von Huber-Wiesenthal («Sonderbares um 
moderne Kunst», 1949) kônnen wir kaum eingehen. Er 
protestiert gegen einseitig optimistischen «/Zeitpatrio- 
tismus», nicht spürend, daB er einem «Vergangenheits- 
patriotismus» huldigt. Kommt er doch zu dem üblichen 
Popularergebnis: «Die Welt der Kunst ist aus den Fu- 
gen. In jeder Beziehung ist 1hr Ordnung und Maf ver- 
lorengegangen. Künstler, denen die grôfite Bedeutung 


zugemessen wird, glauben, ewige Gesetze miBachten zu 


dürfen.» Als ob man ewige Gesetze überhaupt umgehen 
kônnte! Indem er fortfährt: «Man kann in mancher 
Hinsicht von einer inneren Ratlosigkeit des Publikums 
sprechen», liefert er eine biedere Charakterisierung sei- 
ner selbst. Ahnt er doch nicht, wie sehr sein Résumé 
immer das Urteil desjenigen Kunstwollens war, das ge- 
rade verabschiedet wurde. 


Niemals sei KunstgenuB peinliche und anstrengende Ar- 
beit gewesen (!). Hiergegen wäre zu erwidern, daS für 
die letzten Jahrhunderte, für die wir diese Frage über- 
blicken, neuartige Werke immer zunächst als Schwer- 


arbeit empfunden wurden. 


Wir schlieBen mit Peter Meyers «Europäischer Kunst- 
geschichte». Dieser hôchst klare und beachtenswerte 
Überblick über die Entwicklung scheint mir im zweiten 
Bande (1948) der Moderne gegenüber leider unfrei und 
gehemmt. Es «kann Monumentalität auf europäisch 
nicht anders als in klassischen Formen ausgesprochen 
werden». Bleibt da der Autor nicht in eimem Klassizis- 
mus hängen? War zum Beispiel Corbusiers Projekt zum 
Vôlkerbundpalais nicht monumental? «Das Interesse, 
das die vielberedeten Beton-Stahl- und Glaskirchen bie- 
ten môgen, liegt durchaus auf der Ebene der Bautech- 
nik.» Argumentiert hier nicht ein historisierendes For- 
mengefühl? «Eine Kunst, die die menschliche Totalität 
zu vertreten sucht, sieht sich gegenüber der Technik in 
die Position der Romantik gedrängt.» Monumentalität 
kôünne «nur mit Formen ausgesprochen werden, die 
schon früher zum Ausdruck der Werthaftigkeit gedient 
haben». Das kônnte direkt ein historisierender Roman- 
tiker des 19.Jahrhunderts, etwa der Rezeptionsarchitekt 
Schinkel, geschrieben haben. Es «vermochte sich der 
technische Stil gerade auf dem Gebiet nicht durchzu- 
setzen, wo von seiten ästhetisch interessierter Intellek- 
tueller ausdrücklich Propaganda dafür gemacht wurde: 
im Wohnungsbau ». Wieder eine etwas übertriebene Be- 
hauptung. «Selbstverständlich hatte der Funktionalis- 
mus ausschlieBlich materielle Zwecke im Auge.» Nein, 
dieser Funktionalismus war auch auf ein neues Ethos 
aus. Auf Verkennung dürfte auch beruhen, «daf Kon- 
struktivismus und Funktionalismus ... sich gegensei- 
üg widersprechen». Ich glaube sogar, die beiden Sphä- 
ren bedingen emander. — «Wenn der Beton als Gestalter 
auftrat, oder mechanisation takes command, war kein 
Architekt als Gestalter mehr nôtig.» Im Grunde genom- 
men ist Beton doch nur ein neues Material, das man wie- 
derum gestalten mu. Deshalb widerlegt sich der Autor 
an anderer Stelle selbst, wenn er plôtzlich den künstle- 
rischen Spielraum innerhalb moderner Konstruktionen 
zugesteht und bei Corbusier bekundet: «Ilier ist der 
Eindruck des Irrationalen, Zauberhaften ohne techni- 
sche Notwendigkeit aus Stilgründen ... gesucht.» 

Zur Malerei und Skulptur übergehend, meint derselbe 
Autor: «Die Interesselosigkeit der modernen Kunst ge- 


genüber dem Individuum findet ihre genaue Entspre- 
chung in der MiBachtung der Persônlichkeit in den po- 
litischen und sozialen Organisationsformen des Mate- 
rialismus, unter denen Kapitalismus, Kommunismus 
und Nationalsozialismus nur austauschbare Spielarten 
der gleichen Vermassung bedeuten.» So heifit es, als 
gezeigt wird, daf das Porträt und der Realismus heute 
verschwinden. Demgegenüber läfit sich aber nachwei- 
sen, daB gerade die antirealistischen, modernen Künst- 
ler überall für individuellen Ausdruck eintraten. Um- 
gekehrt haben gerade ältere Kapitalisten, haben die Na- 
tionalsozialisten und Kommunisten immer wieder eine 
Art Porträtrealismus gefordert. 


Auf Verkennung beruht auch der Satz: «Abstrakte 
Kunst ist eine Randerschemung der Technik.» Ist sie 
doch eher aus neuem Irrationalismus erwachsen, wie 
schon die frühen Arbeiten ihres Initiators Kandinsky 
beweisen, ganz abgesehen von seiner Theorie («Das Gei- 
stige in der Kunst»), in der er dauernd auf das Wesen 
der Musik anspielt. Daf die neuen Künstler «ihren 
Werken nun selbst eimen technisch-wissenschaftlichen 
Anstrich zu geben» suchten, kann doch hôchstens vom 
Konstruktivismus, einem kleinen Sektor im Kunstkreise, 
behauptet werden. 


«Allgemeinverständlichkeit pilt seit der Zeit des Sym- 
bolismus als Makel.» Nur bei wenigen Snobs ist das so. 
Der Vorwurf esoterischer Geheimbündelei wurde be- 
kanntlich schon Beethoven, Hülderlin und Blake ge- 
macht, von den folsenden Generationen zu schweigen. 
Meyer übertreibt auch, wenn er sagt, der «Schwur der 
Horatier» von David, die Karikaturen Daumiers, das 
Barrikadenbild von Delacroix seien im Namen des da- 
maligen Bürgertums aufgetreten. Statt seiner These, die 
« Übereinstimmung zwischen dem Künstler und seiner 
Umwelt wird immer seltener», sollte man lieber den 
Satz prägen: «Diese Übereinstimmung kommt immer 
erst verspätet.» Meyer meint auch, der Naturalismus 
des 19.Jahrhunderts sei noch etwas spontan Verbinden- 
des gewesen, weil auf einem «zusammenfassenden Wert- 
system » ruhend. Fypisches Harmonisieren post festum ! 
Wir wissen, daf dieser Naturalismus von den Zeitge- 
nossen als glaubenslos und zerstôrerisch, als volle Auf- 
lôsung empfunden wurde, beinah genau so wie heute 
sein Gegenteil, der Antinaturalismus. 


Lassen wir doch unsere dauerskeptische, unsere althe- 
kannte Abgesangsmelodie, mit der sich jede Gegenwart 
selber zu miBachten scheint, eine Zeitlang verstummén. 
Vertiefen wir uns lieber schweigend in die oberste Qua- 
htätsschicht unserer künstlerischen Produktion, die wir 
schwerlich bereits voll verstanden haben oder gar aus- 
schôpften. Hierbei kônnte vielleicht auch jener neue 
Zweig der Geisteswissenschaft, den ich Resonanzge- 
schichte nenne und zu unterbauen suche, ein wenig zu 


denken geben. 


